﻿ CONSERVATORUL DE MUZICĂ „G DIMA“ CLUJ LUCRĂRI DE MUZICOLOGIE / COMSEIWAWROL „G ©PA** BIBLIOTECA - CLUJ — REDACTOR RESPONSABIL CONF LI VIU COMES COLECTIVUL DE REDACȚIE CONF ROMEO GH IRCOIAȘ IU LECT VASILE НЕ R M AN LECT I O A N H U S T I PROF GEORGE IAROSEVICI CONF GABRIEL J DÂL CONF NICOLAE PÎRVU CONF I O A N R A D U LECT ILEANA SZENIK LECT CORNEL ȚÂRANU SECRETAR DE REDACȚIE https://neculaifantanaru com/un-ajutor-de-nadejde html PREP DAN VOICULESCU Colectivul de traducători: prof GEORGE IAROSEVICI (rusă), asist GABRIELA ȚEREANU (franc ), prep DIE T E R ACKER (germ ), lect MARGARETA ВО IER IU (ital ) I CONSERVATORUL | | - BIBLIOTECA ! PREFAȚA In condițiile de înflorire a artei noastre socialiste, învățămîn-tul muzical superior ocupă un loc de cinste, avînd menirea de a forma muzicieni cultivați, capabili să contribuie la sporirea valorilor tezaurului nostru național Pregătirea artistică — bazată în trecut adeseori pe metode empirice — are astăzi o solidă temelie științifică, izvorîtă din permanenta împletire a cunoștințelor teoretice cu practica artistică Baza științifică a învă-țămîntului muzical se îmbogățește neîncetat prin noi date și concluzii, rezultate din studiul fenomenului artistic în continuă dezvoltare Cadrele didactice din Conservatoare, artiști de prestigiu, pot aduce în acest sens contribuții însemnate Volumul de față cuprinde o parte din comunicările prezentate de cadrele didactice ale Conservatorului „G Dima“ din Cluj la sesiunea științifică din mai După orientarea lor, ele au fost grupate în: probleme de analiza creațiilor și stilurilor muzicale, de teoria muzicii și folclor, de pedagogie și de interpretare muzicală Publicarea acestor comunicări constituie pentru instituția noastră un prețios îndemn spre noi realizări în domeniul cercetării muzicologice Cont LIVIU COMES Prorectorul Conservatorului „G Dima“ — Cluj Rolul artei lui George Enescu în dezvoltarea școlii muzicale romînești ROMEO GHIRCOIAȘIU — Din marea complexitate de fenomene ce caracterizează procesul dezvoltării muzicii romînești contemporane, desprindem ca un aspect primordial, preluarea creatoare a patrimoniului nostru progresist transmis de epocile trecute, ca o legătură organică între trecut, prezent și viitor, pe drumul făuririi unei noi societăți a unei noi culturi în arta noastră muzicală, patrimoniul valorilor înaintate este dominat de opera unuia din cei mai mari creatori ai culturii romînești moderne: cea a lui George Enescu Rolul jucat de arta, gîndirea, și personalitatea marelui compozitor în dezvoltarea muzicii romînești de după eliberare este, ca atare, în măsură să explice unele din fenomenele evoluției muzicii ca orientări, elemente de limbaj, probleme de conținut și formă etc Odată apărută în istorie, arta lui Enescu, prin puternica lui personalitate, va fi un model Urmat de către contemporanii săi Premiul Enescu, fondat în , va fi factorul unei emulații care va guverna creația noastră timp de mai bine de trei decenii, în lumina unor principii de școală ce călăuzeau pe Întemeietorul său însăși Dar sensul va fi și invers; Enescu va ști să asculte, să aprecieze să preia ceea ce i se părea că reprezintă într-adevăr drumul cel mai bun al artei moderne romînești Laureații premiului Enescu reprezintă preferințele spre care se îndrepta marele compozitor, preferințe care, departe de a da greș, rezumă în cea mai mare parte, însăși școala muzicală națională, în epoca dintre cele două războaie mondiale Enescu interpretează, propagă în țară și peste hotare arta acestor compozitori, iar la de ani după „Priveliști moldovenești” de M Jora, compozitor despre care maestrul spunea admirativ că este un „alhimist" al folclorului, Enescu va scrie „Suita sătească" care prin factura imaginilor sonore a titlurilor evocatoare amintește direct de prima Caracterul de organicitate a legăturilor dintre George Enescu și contemporanii săi din școala romînească, este în măsură să asigure în continuare, din momentul eliberării țării, evoluția ascendentă a muzicii noastre, căci prin arta marelui compozitor și a contemporanilor săi înaintați, se pre-luia cultura muzicală progresistă a unei întregi epoci, ca una din temeliile noii noastre culturi muzicale încă în primii ani de după eliberare, principiul preluării creatoare a moștenirii înaintate s-a impus ca 'țm factor de bază al noii noastre culturi socialiste întreaga artă a lui’ Enescu continua însă să rămînă reprezentată în concerte, doar prin cîteva lucrări de cameră sau simfonice și cele două rapsodii Modestia proverbială a maestrului l-a împiedecat să promoveze propria sa operă Acțiunea de preluare și promovare a moștenirii enesciene a urmat — ea însăși — un drum lent, ce a biruit pe rînd experiențele, și îndoelile Din cunoașterea și aprofundarea acestei moșteniri a rezultat să nu atît crearea unor mjiloace de sursă folclorică ar fi principala noastră problemă, ci îmbinarea acestora cu limbajul muzical de largă universalitate Elemente folclorice există în atîtea opere ale moștenirii, de la „Oedip“ de Enescu la „Năpasta” de S Drăgoi sau „O noapte furtunoasă" de Paul Constan-tinescu, ca și în atîtea lucrări simfonice sau de cameră de la Enescu, Castaldi, pînă la Jora, I N Ottescu, Ionel Perlea, G Enacovici sau C Nottara ș a Expresivitatea limbajului transmis de operele moștenirii nu este încă pe deplin epuizată Descoperind și preluînd limbajul acestor opere, înseamnă să evităm a mai face noi înșine drumul anevoios pe cale l-au parcurs marii noștri precursori, pentru a îmbina arta și tradiția noastră populară cu marea artă clasică a lumii, sub semnul unei măestrii care să însemneze contribuția autentică a poporului nostru la tezaurul muzical al umanității Drumul nostru trebuie să fie drumul acestei sinteze, la nivelul artei și omului contemporan într-o perioadă a dezvoltării noii noastre culturi, alături de exemplul enescian, putem vorbi astfel de un drum paralel al unor compozitori care, în muzica lor de cameră, adoptă principii stilistice înrudite cu gîndirea marelui nostru muzician Drumul lor e paralel, căci și acești compozitori preiau ca și Enescu orientarea europeană care merge în spre intonația modală, de sursă fie folclorică, fie (în apus) medievală sau exotică — deci, în cele din urmă, tot folclorică Muzica de cameră a unor compozitori ca M Jora, S Toduță, Ion Dumitrescu, Max Eisikovits sau Paul Constantinescu, pare a urma în acești primi ani o orientare paralelă cu arta lui Enescu dacă nu influiențată direct de gîndirea sa Ei au știut să biruie pericolele modernismului, printr-un conținut robust veridic, exprimat prin mijloace de largă generalitate și de autentică sursă populară Treptata maturizare a noii noastre arte muzicale a adus o aprofundare și o elucidare și în problemele moștenirii și implicit în cele ale moștenirii enesciene O acțiune amplă a întregii noastre lumi muzicale (instituții muzicale, soliști și ansambluri de cameră) a dus, mai cu seamă după moartea compozitorului, la o adevărată „descoperire" a artei enesciene, cunoscută doar fragmentar, după cum spuneam, de public și chiar de către unii muzicieni Această muncă de promovare a creației enesciene este completată de un șir întreg de studii muzicologice, care supun investigației științifice opera și personalitatea marelui muzician Aproape că un nou Enescu este descoperit prin lucrări ce n-au văzut niciodată în țară lumina rampei, ca Dixtuorul pentru suflători, scris odinioară în , Octetul pentru coarde (executat înainte cu decenii), opera Oedip, sau lucrări recente, ca Cvartetul pentru coarde și pian op și Simfonia de cameră, alături de alte lucrări reprezentînd diversele perioade de creație Descoperirea e atît de neașteptată îneît s-a vorbit de o ultimă perioadă a creației enesciene, care neagă în mod aproape total etapele anterioare E adevărat că însuși Enescu regreta că nu era cunoscut decît prin Poema Romînă sau cele două Rapsodii (vezi „Studii Muzicologice” nr / , p ) Aceasta tocmai pentru faptul că încă în etapa acestor lucrări el a avut și alte preocupări creatoare,„în sensul contemporaneității limbajului, a unui bogat fond de idei și cel al integrării intonației populare în limbajul universal de largă generalizare într-adevăr, în acest aspect al creației enesciene, de la Dixtuor și mai ales de la Preludiul la unison din Suita l-a simfonică ( ) și pînă la simfonia de cameră este o evoluției continuă, jalonată prin capodopere ca Sonatele de pian, Sonata IlI-a de vioară, Suita sătească, sau Imprseii din copilărie Același fenomen a] unității operei enesciene reiese și din analiza contemporaneității limbajului său Deși în primele lucrări adoptă lumea modală diatonică, încă din lucrările sale de tinerețe se resimte o intenție de îmbogățire a acestei facturi, prin apelul la lumea cromatică a artei culte europene sau mai ales a celei populare răsăritene (Șt Niculescu: „Aspecte ale folclorului în opera lui George Enescu", SCIA, nr / ) Promovarea artei lui Enescu a determinat o nouă emulație a creației noastre contemporane, fie că s-a continuat una din orientările maestrului, fie alta Dacă rapsodiile scrise de compozitorii noștri n-au reușit să egaleze modelul enescian, acesta a germinat o analoagă măestrie simfonică în cele „Trei dansuri” de Th Rogalski, anterioare eliberării țării, în cele ale lui Paul Constantinescu, sau în baletul „Cînd strugurii se coc“ de M Jora în schimb, apare o întreagă literatură simfonică inspirată din arta enesciană, omagiind pe marele muzician, preluînd — expres sau nu — citate sau elemente de limbaj Simfoniile a VI-а de A Mendelssohn, a П-a de S Toduță, Simfonia Brevis de C Țăranu și „în memoriam" de T Grigoriu, sînt închinate memoriei maestrului Dintre acestea lucrările de Mendelssohn și Țăranu, preiau principala temă a Simfoniei a l-a de Enescu, ca și (cel din urmă) intonațiile „Preludiului la unison" Este interesant de remarcat că această temă „eroică” enesciană a devenit încă înainte de eliberare un fel de leitmotiv al simfonismului romînesc Ea apare în Simfonia a Il-a de A Castaldi, p I-a, mult amplificată, dar păstrînd profilul și expresia melodică (V Tomescu: „A Castaldi", Buc , p ) în același timp, Simfonia l-a de D Cuclin, reamintește în finalul ei de preludiul la unison, cu surprinzătoare afinități cu tema eroică enesciană (V Tomescu„Drumul creator al lui Dimitrie Cuclin”, Buc ) Pare plauzibil că însuși Enescu să fi căutat a exprima prin tema simfoniei l-a un conținut eroic, preluînd o intonație de autentică sursă populară Este ceea ce rezultă din asemănarea temei eroice (a) cu un fragment din Suita l-a pentru orchestră (b): Nu e mai puțin adevărat că intonația simfonică eroică-dramatică în intervale de cvartă-cvintă-octavă etc este proprie simfonismului universal așa cum apare în prima temă din Simfonia a П-a de Mahler, sau, mult mai tîrziu, de o surprinzătoare afinitate cu tema enesciană, în Simfonia a VII-а de Sostakovici: Tema eroică enesciană continuă să genereze pagini simfonice recente așa ca primele părți din Simfonietta a Il-a de D Bughici sau Simfonia l-a de A Rațiu: Iată și noile imagini ale temei enesciene în Simofnia VI-а de A Men-delssohn și în Simfonia Brevis de C Țăranii: Alături de simplul citat enescian sau de transfigurarea acestuia, compozitori romîni contemporani ca Tudor Ciortea, Z Vancea, L Feld-man, A Vieru, Șt Niculescu, P Bentoiu, A Stroe, Doru Popovici sau T Olah continuă, acea tradiție organic integrată în istoria școlii noastre muzicale, în care opera lui George Enescu reprezintă un fond de aur, valorificat la înălțimea superioară a culturii noastre noi Desigur că nu poate fi raportată întreaga noastră muzică de după eliberare la moștenirea enesciană Noua artă muzicală a realizat succese deosebite și în genul operei și mai ales în cel al simfonismului coral Aici compozitorii continuau tradiția națională și universală a genurilor, ridicînd-o la o semnificație estetică și exprimîndu-se printr-o măestrie care a impresionat profund publicul contemporan, așa ca oratoriile „Tudor Vladimirescu“ de Gh Dumitrescu sau „Pe lespedea eroilor” de S Sarchizov De o influiență enesciană în aceste genuri se poate vorbi mai ales după prezentarea operei Oedip și a Simfoniei a Ш-a Totuși lumea recitativului enescian și a paletei sale corale pare a fi evocată în cîteva momente din lucrarea lui Sarchizov și mai ales în cantata „Prind visele aripi” de T Olah O recentă operă a lui Doru Popovici pare un adevărat postludiu la Oedip: „Prometeu“ Corelația dintre cele două lucrări e nemijlocită căci ultimul act al lui „Oedip” se petrece la Colonna, cetatea a cărei protector este Prometeu, zeul ce simbolizează lupta pentru libertate a omului, stăpîn al lumii Nemuritoarea artă a lui George Enescu rămîne în continuare un izvor roditor pentru progresul artei noastre noi Gîndirea sa înaintată aduce pilda unei profunde ancorări în realitatea contemporană, așa cum a făcut-o în Simfonia a Ш-a, operă ce dezvăluie în același timp perspectivele luminoase ale unei lumi a păcii, a viitorului în spre care tinde întreaga omenire și pe care o făurim astăzi prin propia noastră muncă liberă De aceea opera și întreaga activitate a lui Enescu trebuie să rămînă pentru noi toți, compozitori și muzicologi, un obiect de studiu, pentru a putea să o transmitem în mod creator generațiilor ce vor veni BIBLIOGRAFIE * * * : Despre dezvoltarea muzicii în R P R Rezoluția Plenarei lărgite a Comitetului Uniunii Compozitorilor din R P R , Muzica Nr / Val Apostol: Quartetul de coarde de Ion Dumitrescu, Muzica Nr / * * * : Din scrisorile lui George Enescu către Alfred Alessandrescu, Studii Muzicologice Nr / S t N i c u e s c u : Aspecte ale folclorului în opera lui George Enescu, SOIA Nr / V Tomes cu : A Castaldi, București, V T o m e s c u : Drumul creator al lui D Cuclln, București, Роль искусства Г Еиеску в развитии Румынской музыкальной школы Ромео Гиркойаш Резюме Продолжение искусства Г Энеску претворяется в творчестве румынских современных композиторов в самых разнообразных аспектах и разделах симфонической, камерной музыки, в опере и в оратории Рапсодии этого композитора находят своё продолжение в рапсодических работах композиторов Т Рогальского, П Констан-тинеску, М Жоры Вместе с ними композиторы Ион Думитреску, С Тодуца, Тудор Чортя, М Эйзикович, Зено Ванча и Л Фельдман создают в первых десятилетиях, параллельное (сопутствующее) искусство, если и не под непосредственным влиянием Энеску, то следуя фольклорной линии с некоторыми импрессионистическими или неоклассическими элементами После смерти Энеску, румынские музыканты продолжают ещё решительнее идти по пути, указанному его творчеством, стоящем на позиции гуманизма Ряд симфонических работ С Тодуцы, А Мендельсона, Т Григориу, К Цэрану, Д Бугича, А Рациу, посвященных памяти маэстро, содержат стилистические элементы его искусства Тем же путём идут композиторы А Строе, А Виеру, Д Попович, Шт Никулеску Т Олах, М Йстрате и др , развивая принципы Энеску в рамках современного искусства L'importance de l’art de G Enesco, dans le developpement de l’ecole musicale roumaine par R GHIRCOIAȘIU Resume La continuation de l’art de G Enesco, dans la creation des compositeurs con-temporains roumains, adopte Ies plus divers aspect dans Ies differents genres de la musique symphonique, musique de chambre, opera ou oratorio Les deux rapsodies du grand compositeur seront continuees dans des oeuvres rap-sodiques des compositeurs comme Th Rogalsky, P Constantinescu, M Jora, ă cote d’autres compositeurs, comme I Dumitrescu, S Toduța, T Ciortea, M Eisikovits, Z Vancea ou L Feldman, qui ecrivent dans l’espace de dix ans, un art parallele meme sinon influence directement de G Enesco, suivant la ligne du folklore avec quelques elements impressionistes ou neoclassiques Apres la mort du grand compositeur, les musiciens roumains ont continue encore plus decidement l’art d’Enesco, art situe dans la ferme position de l’huma-nisme Un grand nombre d’oeuvres symphoniques de S Toduța, A Mendelssohn, Th Gri-goriu, C Țăranu, D Bughici, A Rațiu ont dedies (consacres) au grand maître, continuant les elements stylistiques de son art D’autres compositeurs, comme: A Stroe, A Vieru, Doru Popovici, Șt Niculescu, T Olah, M Istrate etc — marchent dans la meme voie du developpement des principes esthetique de G Enesco, mis au jour dans l’esprit de la musique con-temporaine Die Bedeutung der Kunst G Enescus fur die Entwicklung der rumănischen Musik von ROMEO GHIRCOIAȘIU Zusamimenfassung Die Weiterfiihrung der Kunst G Enescus nimmt die verschiedenartigsten As-pekte an im Schaffen der zeitgenossischen rumănischen Komponisten, in den ver-schiedensten Arten der sinfonischen Musik, der Kammermusik, der Oper oder des Oratoriums Die zwei Rhapsodien des grossen Komponisten werden durch Arbeiten rhapso-dischen Charakters von Komponisten wie Th Rogalski, P Constantinescu, M Jora, weitergefiihrt Ihnen zur Seite stehen Komponisten, wie Ion Dumitrescu, S Toduță, T Ciortea, M Eisikovits, Z Vancea, oder L Feldman, die in den ersten Jahrzehnten eine in den wesentlichen Punkten sich entsprechende Musik schreiben, wenn auch nicht direkt von Enescu beeinflusst so doch dem folkloristischen Weg folgend, mit einigen impressionistischen oder neoklassischen Ziigen Nach dem Tode des grossen Komponisten haben die rumănischen Musiker die Kunst Enescus, die auf der festen Grundlage des Humanismus fusst, mit noch gros-serer Entschlossenheit wetergefiihrt Eine Reihe von sinfonischen Arbeiten von S Toduța, A Mendelssohn, Th Gri-goriu, C Țăranu, D Bughici, A Rațiu sind dem Meister gewidmet und haben stilistische Elemente seiner Kunst iibernommen Demselben Weg folgen Komponisten wie A Stroe, A Vieru, D Popovici, Șt Niculescu, T Olah, M Istrate usw , indem sie die Prinzipien Enescus im Geiste der zeitgenossischen Kunst weiterentwickeln L’importanza dell’arte di Giorgio Enescu per lo sviluppo della scuola musicale romena di ROMEO GHIRCOIAȘIU Riassunto La continuazione dell’arte di G Enescu assume i piti diverși aspetti della creazione dei compositori romeni contemporanei, nei vâri generi della musica sin-fonica e da camera, nell’operistica oppure nell’oratorio Le due rapsodie del grande compositore verranno continuate in lavori rapsodici di certi compositori come Th Rogalski, P Constantinescu, M Jora Accanto ad essi altri compositori, come I Dumitrescu, S Toduță, T Ciortea, M Eisikovits, Z Vancea oppure L Feldman, seguono nei primi decenni un’arte parallela, se non direttamente influenzata da Enescu, seguendo in ogni caso la linea folcloristica, con certi elementi impresionisti o neoclassici Dopo la morte del grande compositore, i musicisti romeni hanno seguito con maggiore fermezza l’arte di Enescu, che riposa sulle salde posizioni dell’umanesimo Tutta una serie di lavori sinfonici di S Toduță, C Țăranu, D Bughici, A Rațiu sono stati dedicați al maestro, prendendo degli elementi stilistici dalia sua arte Sulla stessa via s’incamminano compositori come A Stroe, A Vieru, D Popovici, Șt Niculescu, T Olah, M Istrate e cosi via, sviluppando i principi enesciani alia luce dell’arte contemporanea Probleme de limbaj în muzica romîne ască contemporană VASILE HERMAN Limbajul muzical constituie fără îndoială un fenomen complex, a cărui analiză ar necesita dezbaterea amănunțită a tuturor aspectelor sale, atît a celor privitoare la elementul vertical sau orizontal, cît și a celor ce privesc problemele ritmului sau metrului, eventual combinațiile timbrale întrucît limbajul muzicii noastre contemporane pune probleme complexe, ne vom mărgini în rîndurile de față a ne ocupa de unele din aspectele sale melodice, dat fiind că acestea reprezintă elementul esențial care în mare parte le condiționează și pe celelalte Vom tenta în cele ce urmează, să stabilim cîteva coordonate ale intonației muzicii noastre de azi, precum și proveniența unor „idiome“ melodice a căror frecvență ridicată, ne îndreptățește să le supunem unui examen mai atent De asemenea, vom încerca să stabilim și transformările pe care aceste „idio-me” le suferă în procesul de creație Făcînd o scurtă incursiune în domeniul diferitelor climate melodice care-și dau întîlnire în creația muzicală romînească contemporană, ne apar cu suficientă claritate în special trei surse principale Dintre acestea, cea mai importantă, care are rolul preponderent, conducător, în stabilirea expresivității melosului creației noastre muzicale, este fără îndoială sursa folclorică, a intonațiilor muzicii populare Dar nu trebuie să uităm că această „matcă", acest strat gros din materialul căruia va lua naștere substanța melodică a muzicii romînești, mai are în componență și alte „straturi” — superficiale, desigur — care nu poț fi neglijate Unul este stratul vechi al muzicii romantice care „s-a depus“ în special în muzica înaintașilor, aducînd unele elemente ce se altoiesc pe „trunchiul” folcloric Acest strat se subțiază tot mai mult odată cu trecerea anilor devenind tot mai superficial, însă fără ca să dispară; îl întîlnim în muzica unor compozitori a căror activitate se prelungește pînă în zilele noastre, cum ar fi luliu Mureșianu (Suita romantică) și alții Un alt element — mult mai important — este cel reprezentat de intonațiile neoclasice sau mai ales neobaroce, care influențează adesea puternic creația noastră, avînd un rol însemnat în determinarea unor „idiome“ melodice care iau naștere din contopirea acestui element cu cel folcloric Această influență nu este singulară, reductibilă la creația antohtonă, ci constituie unul din principalele curente care s-au manifestat în creația muzicală europeană a veacului nostru Dacă stratul influențelor muzicii romantice a avut repercursiuni asupra limbajului armonic în special, datorită tendinței de încadrare a intonațiilor folclorului în major-minorul general european, lăsînd doar superficiale urme în alcătuirea propriu-zisă, idiomatică a melodiei, influențele stilului neobaroc sînt mult mai puternice, întrucît prin originea lor modală sînt evident mai compatibile cu însăși structura muzicii populare Stabilind aceste surse de bază ale constituirii lumii melosului creației noastre, să examinăm în continuare unele expresii intonaționale precum și transformările pe care acestea le suferă în procesul de creație Este neîndoios faptul că unul din stadiile importante ale formării limbajului muzical în creația noastră l-a constituit prelucrarea creatoare a melodiilor populare, fie sub formă de rapsodii — ca în creația enesciană timpurie, — fie sub forma suitelor de dansuri populare sau a prelucrărilor corale, cum este cazul la Sabin Drăgoi, lacob Mureșianu sau Ion Vidu Un loc important îl vor ocupa prelucrările, în care melosul folcloric — respectiv o melodie populară — constituie tema unei lucrări ample de formă mare cum ai' fi sonata Lucrări în acest gen au scris M Negrea, P Constanti-nescu, T Ciortea, L Comes și alții Un merit deosebit în utilizarea creatoare a cîntecului nostru popular îl are S Toduța, care face în această direcție un salt prin faptul că reușește să clădească o formă polifonică cum este „Passacaglia“ pe un cîntec scurt, ales cu pricepere, valorificîndu-i toate resursele expresive, sesizîndu-i toate calitățile ascunse Dintr-un alt element melodic folcloric el dezvoltă ulterior o formă și mai amplă cum este cea a concerto-ului de tip baroc realizată în „Concertul pentru orchestră de coarde “ Aici este vorba despre prelucrarea în sens ciclic a unui cîntec popular ce apare în introducerea primei părți „Idiomele” din care acesta este constituit sînt apoi mînuite de compozitor în așa fel, încît ele dau naștere celorlalte părți ale lucrării în special capul temei care reprezintă o oscilație melodică, constituie aici „motorul" principal al dezvoltării pe mai departe a discursului, dînd lucrării o puternică unitate ciclică Desigur, acest mod de prelucrare creatoare a intonațiilor cîntecului popular reprezintă deja o „transfigurare” a acestora în cazul concertului amintit, întîlnim și principiul variației îmbinat cu cel al dezvoltării ciclice care se poate urmări cu ușurință pornind de la tema inițială, parcurgînd apoi toate etapele complexe ale transformărilor la care este supusă Pe lingă prospețimea melodică și contrucția de o măiestrie fără greș, Concertul pentru coarde de S Toduța ca și Passacaglia pentru pian, au meritul de a demonstra vitalitatea și maleabilitatea materialului tematic folcloric autohton, aruncînd totodată a punte în spre marile valori ale creației universale Un rol important îl are apoi în formarea limbajului muzical, creerea unor melodii de factură folclorică reprezentînd invenții melodice ale compozitorilor Acest proces presupune în prealabil o însușire aprofundată a unui mare număr de melodii populare, stăpînirea desăvîrșită a multor formule și turnuri melodice folclorice, precum și a gîndirii și structurii modale a melosului popular autohton De foarte multe ori etosul folcloric rezultă din aderența unor melodii la un mod oarecare sau la un complex de moduri care pot să se interfereze Un astfel de exemplu îl aflăm în prima parte a „Cvartetului pentru coarde" de Ion Dumitrescu, unde melodia viorilor parcurge integral sunetele unui mod popular cromatic: Etosul folcloric al acesteia rezultă aici direct din culoarea modului căruia îi aparține Creerea de melodii avînd formule și turnuri melodice cu caracter folcloric, reprezintă un stadiu foarte important în formarea limbajului muzical, majoritatea lucrărilor scrise în ultimii ani aparținînd acestei importante etape Ea reprezintă fără îndoială momentul în care — așa cum arăta odinioară Bartok — compozitorul stăpînește folclorul ca și poetul limba sa maternă Dar această stăpînire prezintă și ea metode foarte variate de lucru în creație Aici este vorba — credem — despre acea „transfigurare” a diferitelor intonații populare, semnalată de unii teoreticieni ai muzicii Ne punem întrebarea: în ce constă oare acest proces și care este rezultanta sa cea mai importantă? Trebuie să stabilim din primul moment că cel mai de seamă muzician care a recurs la acest mijloc ridicîndu- la rangul de procedeu de bază în creație, a fost tot Bartok Exemplul său a fost urmat apoi de mulți compozitori, iar astăzi procesul „transfigurării" elementului folcloric cunoaște o răspîndire tot mai largă și metode din ce în ce mai variate, mai perfecționate, mai conforme personalității artistice a fiecărui muzician Dar să ne întoarcem la procedeul în sine Examinînd creația barto-kiană vom constata cîteva momente importante, unde el aplică această metodă Unul din cele mai evidente, este fără îndoială și „Concerto”-ul său Sînt apoi binecunoscute culegerile sale de folclor bihorean pe care le grupează în lucrarea „Cîntece populare din Comitatul Bihor" Aici ne întîlnim cu un număr de cîntece avînd o structură caracteristică rezultată atît din etosul general al modului lidic, cît și din insistența cu care — Lucrări de muzicologie este aici figurată cvarta lidică (zisă și bihoreană) care este circumscrisă cu ajutorul unor note melodice mai îndepărtate sau mai apropiate de elementele de bază ale intervalului De multe ori apoi ne întîlnim și cu nota superioară (respectiv cvinta modului) interpretată ca o notă superioară de schimb Rezultă de aici o formulă melodică idiomatică alcătuită din două secunde (una inferioară mare și una superioară mică) aflate la un interval de terță mare: fa — sol si — do Întîlnim deasa utilizare a ei în cîntecele nr (Delan), nr (Cîmp), iar întrebuințarea oarecum „ascunsă” în contextul melodiei, — la numerele (Cresulia) și (Sebeș) Examinînd apoi intonațiile din partea IV-a a „Concerto“-ului de Bartok vom constata că ele derivă direct din această formulă pe care o „transfigurează” cu ajutorul transpoziției pe un alt sunet, apoi prin ritmizare și încadrare în metri alternativi diferiți Această formulă o vom găsi-o și în alte lucrări ale sale Ea este — se pare — una din id-iomele importante ale etosului nostru modal, putînd fi întîlnită foarte frecvent, descoperită în cele mai neașteptate conjucturi, investită cu cele mai diferite nuanțe expresive Să încercăm în continuare stabilirea unor procedee cu care pot fi transformate, „transfigurate", diferitele formule melodice ale folclorului Evident, se constată pe parcursul scurgerii timpului o pronunțată tendință de cromatizare a limbajului și implicit a formulelor melodice Examinînd mai departe avatariile pe care acestea trec, vom observa, de pildă, că în aceeași formulă „idiomatică" semnalată anterior, prin cromatizarea inferioară a sunetului al doilea (sol), primim o nouă formulă — înrudită în mod cert cu „formula mamă” — dar care primește o culoare și o funcție expresivă mult diferită: fa — sol si — do fa — solb si — do Aceasta o vom reîntîlni în ciclul „Microcosmos" de Bartok, volumul III (Invenție) și volumul IV (Pe insula Bali) transpusă pe trepte diferite: Exemplele citate ne demonstrează marele rol pe care îl joacă aici elementul cromatic: o singură notă alterată este suficientă spre a întuneca definitiv luminozitatea solară a lidicului, dînd formulei un conținut puternic depresiv Pe de altă parte, de aici rezultă și un caracter inter-valic simetric perfect proporționat Transformările formulei respective pot merge apoi mai departe tot cu ajutorul cromatizărilor foarte diferite: se obține un mare număr de variante ale ei în care ne întîlnim cu distanțarea pînă la intervale mari a celor două secunde extreme Astfel, în Sonata pentru pian de Aurel Stroe — partea I —, secundele (mari amîndouă!) le găsim la interval de cvintă perfectă: Avînd ulterior plasate două sunete (fa diez și mi b) între ele, ia naștere din acest complex, un mod puternic cromatizat, alcătuit din sunete: sib — do — re — mib — fa diez — sol — la, în care distingem un tetracord „fundamental" major și unul cu secundă mărită: Această constatare aruncă însă o lumină nouă asupra problemei: formula în dezbatere începe să fie (conștient sau numai latent) încadrată în diferite moduri cromatice, din ce în ce mai complexe Cele două intervale extreme se distanțează tot mai mult, atingînd chiar sexta (mare și mică) sau, eventual, chiar intervale mai mari Acest proces este evident în „Secvențele" pentru orchestră de coarde ale lui Cornel Țăranu, unde poate fi urmărit în desfășurarea lucrării începută cu o formulă evident derivată din cea pe care o dezbatem (și care aici prezintă cromatizări încă de la început) încadrarea celor două secunde mari extreme, într-o cvintă sau ulterior sextă, se desăvîrșește pe parcursul lucrării, unde intervalul de legătură se lărgește tot mai mult încadrate într-un sistem tonal, cele două secunde extreme arată că aici se obține un mod nonoctaviant de factură cromatică: De asemenea, ele pot face parte și din moduri octaviante de factură diatonică sau tot cromatică: Utilizarea modurilor nonoctaviante devine tot mai frecventă; formulele melodice derivate din ele sau încadrabile în spațiul lor sonor, au un caracter evident cromatic Cel mai semnificativ exemplu de utilizare a acestor moduri este Simfonia Ш-a de S Toduța; lumea ei melodică se bazează pe un mod alcătuit din două tetracorduri micșorate La fel și Sonata pentru pian de Aurel Stroe în care mai găsim utilizată gama lui R Korsakov (partea П-a) pe lîngă modul amintit mai sus: Din îmbinarea feluritelor tetracorduri cromatizate ia naștere un limbaj muzical care se mișcă într-un spațiu tonal plin de varietate și culoare Adesea încatenarea tetracordurilor se face liber: melodia parcurge un drum pînă la un anumit punct, întorcîndu-se apoi la locul de pornire pe alte căi Foarte frecvent nota de plecare este apoi evitată la întoarcere cu ajutorul treptelor cromatice învecinate Una din formulele cele mai tipice rezultate din acest mers, este „cromatismul întors” (expresia lui Șt Niculescu) întîlnit la Enescu în „Simfonia de cameră“: Exemple similare de formule „evitate” sînt foarte frecvente Ele arată că adesea materialul acestor formule rezultă dintr-o îmbinare liberă a diverselor tetracorduri, acestea putînd să se îmbine la intervale foarte variate Nu odată ele se pot interfera, pot fuziona unele cu altele, pot include sunete cromatice străine, dînd naștere la o infinită varietate de formule melodice, ale căror elemente mai greu identificabile la prima vedere, pot fi însă ușor explicate arătîndu-se certa lor proveniență t'etra-cordică Cităm mai jos exemple din Sonata pentru flaut de Cornel Țăranu, Cantata l-a pentru cor de femei de Tiberiu Olah și „Toccata“ de Adrian Rațiu, care demonstrează apartenența formulelor melodice la diferite tetracorduri, cit și eventuala interferare a acestora: Ce concluzii se impun din aceste constatări? în primul rînd, că limbajul melodic rezultat din interpenetrările de tetracorduri, de moduri, are o certă apartenență tonală, că atmosfera cromatică exprimată prin factura tetracordală este perfect încadrabilă în țesătura modală a melosului folcloric Rezultă deci că în gîndirea muzicală contemporană predomină un sistem „pentatetracordal” de factură diatonică sau cromatică ce dă naștere la formule melodice de mare bogăție și varietate Resursele folclorului sînt deosebit de bogate: sarcina compozitorului și muzicologului este de a studia în profunzime toate laturile sale melodice și ritmice Credem că se pot croi sisteme de gîndire muzicală deosebit de interesante și care să depășească „sistemele" create artificial de la masa de lucru Dar aici este vorba despre trecerea unui prag superior de cunoaștere, ce nu poate fi depășit decît printr-o muncă asiduă îmbinată cu o maximă competență profesională Una din cele mai importante sarcini de viitor ale muzicologiei și creației noastre este fără îndoială trecerea acestui prag, fapt care să permită crearea unor „sisteme” originale de gîndire muzicală, bazate pe material muzical autohton și care, prin valoarea lor expresivă, să permită afirmarea mereu crescîndă a creației noastre pe plan internațional BIBLIOGRAFIE B Bartok: însemnări asupra cîntecului popular E S P L A B Eartok: Despre folclorul romînesc Editura muzicală, Buc , В В a r к : Cîntece populare din Comitatul Bihor, București, H S К u ș n a r e v : Voprosi istorii o teorii armianskoi muzîki, Leningrad, Anton Pann: Cîntece de lume, E S P L A , Вопросы музыкального языка румынской современности Василе Герман Резюме Ме одический язык современной румынской музыки опирается в основном на интонации народной песни Можно отметить и некоторые влияния европейского романтизма или неоклассицизма Использование интонаций народной музыки в нашем творчестве, проходя несколько этапов, стремится преобразить народный интонационный элемент Первым этапом является применение песни как тематического аргумента в больших сочинениях (напр соната) Другой раз фольклорная атмосфера является следствием ладового мелодического колорита Важным этапом является циклическая разработка народной мелодии, благодаря которой становится возможным создание симфонических произведений Преображения фольклорных интонаций можно достигнуть и путём структурного изменения некоторых мелодических формулировок Включение их в сферу ладовой организации приводит к открытию хроматических ладов, достигающих безоктавных гамм и к всё более ясному выявлению „панладовой” мелодической фактуры с богатыми хроматическими оттенками Problemes de langage dans la musique contemporaine roumaine par V HERMAN Resume Le langage melodique de la musique contemporaine roumaine se base le plus souvent sur Ies intonations de notre chant populaire On peut remarquer aussi quelques influences moins evidentes de' la musique europeenne, du romantisme ou du neoclassicisme Dans notre art musicale, l’utilisation des intonations de la musique populaire, marque plusieurs etapes, qui tendent vers la transfiguration des elements intonationals du folklore Dans des oeuvres plus amples, comme la sonate, l’utilisation d’un chant comme argument thematique, constitue une premiere etape D’autres fois c’est du coloris sonore modal, que derive l’atmosphere du folklore Une etape importante represente le remaniement cyclique d’une melodie populaire, qui donne la possîbilite de la creation d’une oeuvre symphonique La transfiguration des intonations du folklore, peut se realiser ausi par la transformation structurelle d’une formule melodique Leur encadreiaent dans la sphere et la maniere modale, conduit ă la possîbilite des modes chromatises qui vont jusqu’aux degres nonoctaviantes et ă l’affirmation d’une facture melodique „panmodale" de plus en plus accentuee, avec de riches nuances chromatiques Fragen der Tonsprache in der zeitgenossischen rumănischen Musik von VASILE HERMAN Zusammenfassung Die Melodik der zeitgenossischen rumănischen Musik beruht grosstenteils auf Intonationen die der Tonsprache unseres Volksliedes eigen sind Es konnen auch cinige weniger offenbare Einflusse erwăhnt werden wie zum Beispiel die der europăischen Romantik oder des Neoklassizismus Die Verwendung von Volksmusik-Intonationen in unserem Musikschaffen weist mehrere Stufen auf, die zur Verklarung des folklorischen Intonationselementes streben Eine erste Stufe wăre somit die Verwendung einer Volksweise als thema-tisches Material in grossen Arbeiten wie z B die Sonate In anderen Fallen ergibt sich die volkstumliche Stimmung aus dem Kolorit der modalen Melodik Eine bedeutende Stufe stellt die „zyklische" Verarbeitung einer Volksmelodie dar, die die Moglichkeit zur Schaffung grosser sinfonischer Arbeiten in sich birgt Die Transfiguration volkstiimlicher Intonationen kann auch durch strukturelle Umgestaltung einiger melodischer Formeln erreicht werden Ihr Einschliessen in das Gebiet der modalon Gliederung, fiihrt zur Entdeckung von chromatisierten Formen, die bis zum Stadium der nichtoktavierenden Tonleitern fiihren, zur immer besonderen (Behauptung) eines „panmodalen" melodischen Aufbaus mit zahlreichen chromatischen Nuancen Problemi di linguaggio nella musica romena contemporanea di VASILE HERMAN Riassunto II linguaggio melodico della musica romena contemporanea riposa nella mag-gior parte sulle intonazioni della nostra canzone popolare Si possono avvertire tuttavia anche degli influssi meno evidenti, come sarebbero quello europeo del romanticismo o del neoclassicismo L’uso delle intonazioni della musica popolare nella creazione della scuola musi-cale romena conta piu fasi, che tendono alia realizzazione di una trasfigurazione delle intonazioni folcloristiche Una prima fase ё costituita dall’uso di una canzone come motivo tematico in pezzi piu ampi, come sarebbe la sonata Altre volte l’atmosfera folcloristica risulta dai colorito melodico modale Una tappa notevole ё costituita dalia lavorazione „ciclica" di una melodia folcloristica, attraverso la quale si arriva alia creazione di ampie composizioni sinfoniche La trasfigurazione delle intonazioni folcloristiche viene attuata anche attraverso la trasformazione strutturale di certe formule melodiche II loro inserimento nella sfera dell’organizzazione modale porta allo scoprire di certi modi cromatizzatti che vanno fino allo stadio di scale che superano la struttura dell’ottava, all’afferma-zione sempre piu pregnante di un carattere melodico „panmodale" con ricche sfumature cromatiche Tema, eroul, limbajul în opera romînească contemporană GH MERIȘESCU în domeniul literaturii, poeziei, al dramaturgiei, în pictură, ca și în cinematografia contemporană, problema legăturii dintre viață și reflectarea artistică, a creerii eroului zilelor noastre, s-a înfăptuit mai repede decît în muzică și constituie noțiuni foarte precise și determinate Nu același lucru s-a întîmplat însă cu muzica, în această ramură a artei problema fiind cu mult mai complexă și mai subtilă A încerca să elucidăm cauzele pentru care în muzică tema, eroul contemporan, s-au reflectat cu întîrziere, ar însemna să definim mai întîi caracterul și specificul artei muzicale, în care rezidă principala cauză Ne vom limita să arătăm că deși cu greu s-ar putea nega caracterul convențional al limbajului muzical, totuși muzica, la fel ca și celelalte arte, exercită o influență activă asupra gîndirii și simțirii oamenilor Capacitatea de reflectare a muzicii, ceva mai puțin precisă și determinată ca celelalte arte, este compensată de adîncimea și bogăția de imagini în continuă înnoire A reflecta viața noastră în muzică, înseamnă a relata într-un mod specific, folosind un limbaj adecvat, mărețele înfăptuiri ale oamenilor din patria noastră, lupta dusă de proletariat pentru înlăturarea exploatării și înfăptuirii unei noi orînduiri sociale, înseamnă a povesti despre eroi, despre luptele de eliberare națională și socială, despre aceia care s-au jertfit pentru triumful socialismului în țara noastră și în întreaga lume Rămînerea în urmă în ce privește creerea figurilor de eroi contemporani în muzică și îndeosebi în genurile lirico-dramatice cum sînt opera, oratoriul, cantata, a fost explicată fie prin complexitatea genurilor și greutăților legate de abordarea lor, fie prin lipsa de opere literare adecvate genului, adică a libretelor Fără îndoială că la baza acestor explicații rezidă o mare doză de adevăr Altceva se cere astăzi unei opere de artă în ce privește mesajul și capacitatea de reflectare, mai ales cînd este vorba de ideile, aspirațiile și simțămintele contemporanilor noștri Maiakovschi spunea că marea noastră epocă este dificilă pentru condei — înțelegînd desigur această dificultate nu numai pentru condeiul lite-raților, poeților ci și pentru muzicieni —, marele poet subliniind în același timp, caracterul ei neobișnuit de atrăgător și captivant pentru artiști, în general Nu este deci întîmplător faptul că în rîndurile compozitorilor, muzicologilor, se discută aprins problema temei, eroului și limba jului în creația romînească de operă, problema în esență fiind problema contemporaneității în artă, a legăturii ei cu viața Este evident și indiscutabil că dintre genurile muzicale mari, acelea legate direct de text, cum sînt opera, oratoriul, cantata, balada, sînt cele în măsură să exprime mai direct și mai concret fenomenele semnificative ale vieții contemporane, chipurile concrete, evenimentele concrete, genuri care prin natura lor sînt accesibile și apropiate maselor largi de iubitori ai muzicii Tocmai de aceea în jurul esteticii de operă s-au iscat și s-au purtat cele mai aprinse și mai pasionate discuții, încă de la nașterea ei Acest lucru este și firesc, deoarece problema: cum trebuie oglindită viața în imagini artistice, cum să se îmbine în ea adevărul vieții cu frumusețea artei, care sînt genurile și formele cele mai viabile în ce privește crearea chipului eroului ca și limbajul de redare, a existat și s-a frămîntat de-a lungul celor peste trei secole și jumătate de existență a genului și continuă să frămînte și astăzi mințile oamenilor Generată de avîntul uriaș al Renașterii, opera a devenit cu timpul unul din fenomenele artistice cele mai populare și mai dragi maselor, gen care a sintetizat experiența seculară a activității multor reprezentanți ai muzicii întegrîndu-se organic în viața socială a epocilor, opera a oglindit adesea și în modul z cel mai direct contradicțiile sociale și politice cele mai diferite, ca și aparițiile maselor revoluționare îndeosebi în epocile de cotitură, ea a / dat glas celor mai înalte și mai acute idealuri sociale, a demascat și criticat \ orînduirile sociale nedrepte, a scos la iveală eroismul și umanismul claselor oprimate, a contribuit la pregătire ideologică a poporului în lupta împotriva asupririi Să ne amintim de operele din timpul Revoluției burgheze din Franța, de creațiile lui Mehul, Gossesc și alții, în care acești artiști atașați poporului și revoluției, demascau crimele feudalității, tirania și venalitatea aristocrației Să ne reamintim de ecoul pe care l-au produs operele lui Verdi în rîndurile poporului italian, de corurile din operele sale care au devenit imnuri și cîntece revoluționare în lupta pentru independența națională a Italiei Opera Mireasa vîndută de Sme produse ale principiului distanțial în general fenomenele melodico-armo- î nice izvorîte din principiul acustic se bazează pe asimetrie, pe cînd cele [ provenite din principiul distanțial pe simetria elementelor componente J Cromatismul și, în genere, elementele melodico-armonice distanțiale constituiau de fapt în cursul evoluției istorice, fermenți activi ai slăbirii și destrămării sistemului modal, tonal-funcțional, acționînd lent dar inevitabil în favoarea anihilării ei, deci în favoarea politonalismului și a atonalismului Ele jucau rolul unui adevărat „cal troian", care, strecu-rîndu-se pe neobservate în organismul robust al sistemului tonal-funcțional, i-a sleit forța de rezistență, împingîndu- în pragul lichidării propriu-zise „Relațiile false" — cromatismul încrucișat-prin înlănțuirea a două terțe mari, sau sextele mici la intervale de terță mică, acceptate și de stilul palestrinian, aparțin sferei fenomenelor distanțiale, ce acționează — precum vom vedea — în același sens, sub aspect istoric Iată relația falsă în stilul palestrinian: ^-Ьв |tB t , W o ^:ЬДе І Lărgindu-le modul de întrebuințare fie prin repetarea lor pe aceleași trepte, fie pe trepte diferite, Gesualdo intensifică acțiunea dizolvantă a acestor elemente distanțiale, reușind să obțină mici pete cu efect bitonal, care coincid cu unele fenomene utilizate des în muzica contemporană Iată un exemplu din madrigalul „Mentre Madonna il lasso fianco posa“ Relația falsă e între alt și bas Tenorul îl omitem Priviți comparativ cu Bartok: Cvartetul de coarde nr (partea l-a) (Vioara l-a și violoncelul, celelalte două voci intermediare fiind omise): Gesualdo: Bartok: sau madrigalul „Crudelissima doglia“: Gesualdo: Enescu: Oedip Continuînd succesiunea de terțe mari la interval de terțe mici prin cromatism încrucișat, vom obține: Suprapunînd fiecărei teițe încă o terță mare în plus, vom epuiza toate trisonuirle mărite posibile ale gamei din tonuri întregi: „Relația falsă" a polifoniei Renașterii poate fi considerată ca factorul generator al sistemului acordurilor din tonuri întregi Bartok: Cvartetul nr (p III) Schonberg: op nr în ceea ce privește procedeul bi-și politonalismului, azi, în genere, se acceptă opinia lui D Milhaud, potrivit căreia originea străveche a bitonalismului trebuie căutată în răspunsul fugii Acest fenomen îl întîl-nim și în răspunsul în stretto al mofetelor din epoca Renașterii, cînd acesta — în mod excepțional — se realizează nu la intervalul de dominantă, ci transpus în tonalitatea dominantei, producînd momentan mici fragmente bitonale Lasso: „Cantiones duorum vocum“ Pînă ce la Lasso și la alți contemporani ai săi acest fenomen se deslușește clar, întrepătrunderile imitative nu numai în , ci în mai multe moduri polimodale ale lui Gesualdo, din cauza abundenței cromatisme-lor întrebuințate, cu efect dizolvant asupra structurii modale propriu-zise, fac uneori dificilă — dacă nu imposibilă chiar — interpretarea precisă, unitară a fenomenului Din exemplele ce vor urma se degajă clar că în timp ce la Lasso și la contemporanii săi apar uneori tentații bitonale, la Gesualdo găsim fragmente imitative în stretto, care deschid curajos drumul spre polimodalism: * * * D Milhaud: Polytonalite et Atonalyte (Revue Muși cale ) Credem însă, că primele imbolduri ale bitonalismului cuprind chiar unele forme ale organumului medieval, compus din cvinte paralele, cînd' unui „Cantus firmus“ i se suprapunea uneori aceeași melodie lă interval de cvintă superioară Tentația bitonalismului este deci străveche, fiind prezentă în formele primare ale polifoniei — Lucrări de muzicologie Gesualdo: „Se vi duol il mio duolo' am — î г Г-— E quel duol $ E quel duol ( ' -y-jT E quel duol —И - ~ E qud duol che vi spia- ce „T’amo, mia vita“ Iată un fragment din „Mercegrido piangendo“, cu caracter atonal pînă în momentul cadenței finale Studierea mai atentă a ultimelor sale volume de madrigale ne va releva în continuare surprize neașteptate și recompensează cu generozitate eforturile depuse Afinitățile lui Gesualdo cu unele elemente și aspecte caracteristice ale gîndirii seriale devin din ce în ce mai evidente în căutarea surselor și antecedentelor serialismului dodecafonic, muzicologia modernă a identificat — precum știm — pînă acum prima serie dodecafonică într-un fragment din opera Don Juan de Mozart și apoi în simfonia Faust a lui Liszt Din studiul nostru, rezultă că Gesualdo ajunge cu , respectiv, У secole mai devreme la o concepție și practică linear-melodică înrudită într-o măsură cu mult mai convingătoare decît la Mozart cu principiul generator și chiar cu fazele primare ale serialismului din lucrările timpurii ale lui Schonberg și ale tuturor celorlalți compozitori semnificativi ai epocii noastre — inclusiv Enescu — dintre care aproape nimeni nu s-a putut sustrage de fapt influenței acestui curent , Dodecafonia, sau tehnica serială de — sunete, 'atît de frecventă în creația epocii noastre, pleacă de la principiul exploatării la maximum a sistemului tonal de sunete Principiul în sine — al exploatării maximale a sistemului tonal dat — este cunoscut și în trecut și în culturile muzicale diatonice, constituind un deziderat întotdeauna prezent, iRecomandarea de a se evita- repetarea unui sunet în construirea unei linii melodice în stilul palestrinian, spre exemplu, are sursa ei psiholo-' gică tot în acest principiu de valabilitate generală Tehnica dodecafonică, serială, a tras doar ultimele consecințe ale acestei tendințe, constituind un rezultat al unui proces istoric evolutiv Cromatismul wagnerian și postromantic se continuă în mod logic în tehnica dodecafonică, iar ortodoxismul chiar temporar al lui Schonberg n-a avut alt rol decît creerea unei Roman Vlad: Storia della Dodecafonia, Milano, , pag ordini în haosul și anarhia cromatismelor, ca unul însă nicidecum unicul aspect posibil al universului muzical contemporan Principiul exploatării din ce în ce mai intense a materialului sonor de sunete — factorul generator primordial al dodecafoniei — apare prima oară în mod vădit, ostentativ chiar, uneori, în cadrul culturii muzicale europene, la Gesualdo Iată un fragment melodic de sunete din madrigalul „Mile volte il di“ din cartea a VI-а, care, începînd printr-un salt de septimă mare — interval caracteristic favorit chiar al muzicii contemporane — continuă cromatic treptat, în afară unui interval de secundă mare Cele sunete se succed fără ca vreunul precedent să se repete: Aceeași structură cromatică înrudită o prezintă în sens descendent fragmentul următor din madrigalul „Or, che in gioia“: O fază mai evoluată, debarasată de succesiunile cromatice treptate, o aduce fragmentul următor din madrigalul „Ardo per te, mio bene“, cu profil atonal vădit Este demn de remarcat că această serie de sunete se repetă secvențial la o secundă inferioară, epuizînd astfel complet materialul sonor al celor sunete: în madrigalul „Io parto“ găsim la bas următorul fragment: Pentru a risipi orice eventuală nedumerire, vom cita un exemplu din madrigalul „Correte, amanti, a prova" din cartea V-a, în care seria de sunete din sopran este reluată prin imitație la mezzosopran la cvinta inferioară, dovedind și mai mult că compozitorul utilizează acest element nu întîmplător, ci deplin conștient Valoarea acestui ex este sporită de împrejurarea că, în ambele cazuri, raportul de intervale al imitației incipiente între cele două voci externe (tenor-sopran și bas-m-sopran) este de cvintă micșorată, cu totul străin acestei epoci, des întîlnită însă în polifonia sec nostru, tot ca un rezultat al reafirmării principiului distanțial Acest fenomen îl face pe Stuckenschmidt (Neue Musik, Berlin, ) să vorbească despre „stilul de septimă" al muzicii noi în continuare vom prezenta un fragment serial, unde se succed sunete cu mici repetări neînsemnate: Coo *- fer- itț- ti-o-GĂ» o meti Dutvquea do- ~ Io- ri Io re- sb Fărâmițarea, pulverizarea acestei linii melodice, caracteristică ultimei perioade" a~creațidî"luî Gesualdo, il apropie și mai mult de epoca noastră, în care acest procedeu caracteristic neurasteniei spasmodice contemporane a evoluat inevitabil în pointilism Iată un exemplu în care procesul de fărâmițare străbate întreaga structură polifonică, zbîrlind organicitatea țesutului melodic: „Alme d’Amor rubelle“ întreg fragmentul e străbătut de demonul neliniștii mistuitoare A se remarca intervalele mari ale tenorului, considerate pînă atunci nemelodice (Gesualdo, eliminînd restricțiile palestriniene, întrebuințează însă și octave micșorate descendente!) Creația lui Gesualdo prezintă și cazuri rudimentare ale „dodecafonici complimentare", cînd — într-un fragment scurt, — apar toate cele sunete în cadrul a voci: „Resta di darmi noia“ Din această fugară incursiune analitică în creația lui Gesualdo se detașează — cred — contingențele sale stilistice cu anumite tendințe inovatoare-ale muzicii secolului nostru Saltul, anticiparea cu peste secole ale unor elemente stilistice este puțin obișnuită, iar în trecutul muzicii europene „cazul Gesualdo" în dimensiunile sale, cred, este un fenomen unic, inedit , Desigur, nu e vorba numai de contingențe formale, ci și de conținut: Elementele formale nicicînd nu se pot desprinde de fondul sau conținutul, lor emotiv care le generează Un conținut nou nu se poate exprima numai prin mijloace de expresie vechi; el creează în mod necesar un limbaj nou , adecvat - ч Lucrările de maturitate ale lui Gesualdo sînt copleșite de o atmosferă grea, apăsătoare: mereu suspine, dureri, lacrimi, spaime și peste tot —• teroarea macabră a morții care este așteptată, dorită ca singurul desno-dămînt posibil al unei existențe mizere și lugubre „O, moarte, vino-mi în ajutor pentru a pune capăt acestui chin cumplit", sau: „zilnic mor de o mie de ori" etc , sînt refrene chinuite, înfricoșătoare ale unei vieți strivite, ale unui destin întunecat de umbra unei zguduitoare tragedii familiare care l-a transformat în poetul unei încleștări deznădăjduite și cumplite, copleșit de sentimentul stingerii și al morții Consider că, în primul rînd, acesta constituie factorul psihic comun care- apropie uneori de do-decafonia contemporană, născută și ea la rîndul ei după justa apreciere a lui Adorno — din sentimentul de angoasă, teroare și însingurare al' omului unui veac frămîntat de permanente tensiuni și viziuni tenebroase Substratul psihic sub atîtea aspecte înrudite, starea sa sufletească trau-matizată, ireconciliabil conflictuală, deci afinitățile de conținut — sînt factorii care îl apropie atît de mult pe Gesualdo de curentele muzicale ale epocii noastre, transformîndu- într-un avantgardist, radicalist, autentic reprezentant al unei arte experimentale, al epocii sale de tranziție, ale trecerii de la sistemul modal la cel funcțional Th Wiesengrund Adorno: Philosophie der neuen Musik (Frankfurt, ) Procesul evolutiv al unui artist ne schițează întotdeauna nu numai drumul pe care- parcurge spre el însuși, ci și măsura înțelegerii și pă-ttunderii adevărului înconjurător Epoca în care a trăit el a fost de asemenea o epocă de crize, de mari transformări și convulsiuni social — culturale, ceea ce desigur a contribuit inevitabil la desăvîrșirea profilului său artistic în concluzie putem afirma că stilul lui Gesualdo, fără să fie atona! sau serial, poartă însă incontestabil germenii politonalismului, atonalis-mului și chiar ai gîndirii seriale, ceea ce explică preocuparea din ce în ce mai intensă a epocii noastre față de creația sa, mult timp ignorată și neînțeleasă Deci poate fi considerat pe drept cuvînt nu numai pregătitorul cu secole înainte al cromatismului lui Liszt și Wagner, dar și prevestitorul atonalismului și serialismului contemporan, care, departe dea fi o speculație abstractă sau o inovație arbitrară, personală a cuiva, con-■stituie produsul unei evoluții istorice îndelungate ■ BIBLIOGRAFIE Delii Madrigal! a cinque voci del Principe di Venosa (Ugrino-Verlag, Hamburg, — ) Roman Vlad: Storia della dodecafonia (Milano, ) Stuckenschmidt : Neue Musik (Berlin, ) Die Musik in Geschichte un Gegenwart (voi V Kassel-Basel, ) Szabolcsi Bencze: Vâlaszilt, Bp x Некоторые элементы и аспекты предвосхищающие модернизм в творчестве Джезуальдо да Веноза Макс Эйзикович Резюме Подвергая анализу книг пятиголосных мадригалов, автор приходит к заключению что свойство творчества Джезуальдо, характеризуемого музыкологий как предвестник хроматиз мов Листа и Вагнера, может бытъ дополнена новыми и существенными елементами Стилистические совпадения в двух последних его книгах с некоторыми тенденциями и новаторскими приёмами нашего века дают ,, проблеме Джезуаль-до" отвещение необычное для прошлого европейской музыки В его творчестве проглядывают не толъ ко некоторые онсовоные черты импрессионистской гармонии, но очевидно, и зачатки амодализма, полимодализма, а иногда даже и первичные формы сериального мышления как следствие переходной эпохи, транзиции от модальной к функциональной системе, так и его духовного родства с содержанием музыки нашей эпохи, доминируемой драматическими потрящениями и непримирными конфликтами Quelques elements et aspects modernes anticipes dans la creation de Gesualdo da Venosa par MAX EISIKOVITS Resume Analysant les volumes de Madrigaux â voix de Venosa, l’âuteur tire la conclusion, que l’image presentee par la musicologie jusqu’ ă nos jours — comme im devancier du chromatisme d’un Liszt ou Wagner — peut etre complete avec des elements nouveaux et substentiels Les contingences stylistiques des deux deraiere de ses volumes avec quelques tendances et phenomenes innovateurs de notre siecle confere au „cas de Gesualdo", un aspect singulier, inedit dans le passe de la musique europeenne Dans son oeuvre apparaissent non seulement quelques aspects rudimentaires de l’harmonie impressioniste mais aussi les germes de l’amodalisme et du polyto-nalisme sont visibles d’ue maniere manifeste et quelque fois meme les formes primaires de la pensee seriale; comme une consequence de son epoque de transi-tion, le passage du systeme modal au systeme fonctionnel, autant, que de ses nom-breuses affinites d’âme, dominees par une detresse dramatique, d’essence existențialiste et des situations tout plein de conflits, inconciliables avec le contenu de la musique de notre epoque Vorweggenommene moderne Elemente und Aspecte im Schaffen des Gesualdo da Venosa von MAX EISIKOVITS Zusammenfassung Nachdem der Verfasser die Bande — stimmiger Madrigale unternucht hat gelangt er zu der Schlussfolgerung, dass das Bild welches die Musikologie bis heute liber das Schaffen Gesualdo’s bietet — als einem Vorlăufer der Chromatismen Liszt’s u Wagners — durch neue und wesentliche Elemente ergănzt werden kann Die stilistischen Beriihrungspunkte seiner beiden letzten Bande mit einigen Bestre-bungen unseres Jâhrhunderts geben dem „Fall Gesualdo" ein einzigartiges Geprăge, der in der Vergangenheit der europăischen Musik einmalig ist In seinen Werk finden sich nicht nur Keimelemente impressionisticher Har-monik, sondern unilbersehbar Ansătze des Amodalismus des Polymodalismus und fallweise sogar primare Formen serieller Denkungs weise, begriindet sowohl durch die Ubergangsepoche in der er lebte, des Ubergangs vom modalen zum funktiona-len System, als auch in seiner vielseitigen seelischen Verwandtschaft mit dem Gehalt der Musik unserer Zeit, bestimmt von еіпёт dramatischen Hin — und Herge-worfensein von existenzialistischer Art und unausgeglichenen Konflikt zustănden Elementi ed aspetti moderni anticipați nella creazione di Gesualdo da Venosa di MAX EISIKOVITS Riassunto L’autore, in seguito all’ analisi dei sei libri di Madrigali per cinque voci, conclude che all’ immagine che fino ad oggi ё stata data dalia musicologia sulla creazione di Gesualdo — come antecessore dei cromatismi di Liszt e Wagner — si possono aggiungere nuovi e sostanziali elementi Le contingenze stilistiche dei suoi ultimi due libri con corte tendenze e fenomeni innovatori del nostro secolo, conferiscono al „caso Gesualdo" un aspetto singoiare, inedito per îl passato della musica europea Si manifestano nella sua opera non solo certi aspetti rudimentali dell’ armonia impressionista, ma altresi, palesemente, i germi dell’ amodalismo, del polimo-dalismo e quelchevolta perfino le forme iniziali del pensiero seriale, come una conseguenza dovuta tanto alia sua epoca di transizione, al passaggio dai sistema modale a quello funzionale, quanto alle sue molteplici affinită spiritualisottomesse ad un angoscia drammatica di essenza esistenzialista ed a certi stati d’animo contrastanti ed irriconciliabili — con il contenuto della musica contemporanea Aspecte ale evoluției conceptului despre ritm în muzica secolului nostru CORNEL ȚÂRANU O muzică cu adevărat contemporană e greu de imaginat fără împrospătarea și evoluția continuă — alături de celelalte componente — a conceptului despre ritm ' Evoluția acestui concept o putem urmări pe două planuri, oarecum convenționale, oarecum arbitrare, dai’ în măsură totuși să înglobeze majoritatea concepțiilor și tendințelor ritmice ale sec XX: Ritmurile inspirate — direct sau indirect — din muzica populară Apariția și dezvoltarea unor compozitori ca Strawinski, Bartok, Enescu și alții a adus în prim plan vigoarea ritmică de factură „neaoș" populară a unor lucrări ca: „Sacre de printemps“, „Zene“, „Muzică pentru coarde", în care, predomină principiul giusto, sau a altora, ca Sonata JII-a, Șimfonia de cameră de Enescu, în care găsim în prim plan ritmică „spe^ cifică a unui parlando rubato, a unei variații ritmice continue Aceste elemente au fost dezvoltate de Enescu mult înaintea unui Mes-siaen, de pildă, considerat drept creatorul celebrului stil „Oiseau" Elementele acestui stil le găsim din plin în creația premergătoare lui Mes-siaen, chiar la Enescu, în ritmurile, sale, sau în construirea unor moduri ' Tot aici mai putem încadra și o bună parte din creația lui O Mes-siaen, care a studiat ritmurile folclorului indian sau polinezian, în lucrări ca: Simfonia Thurangalia, Oiseaux exdtiques, Le merle-noir, île de feb/ NeumeS ritmiques etc ;■ Ritmurile organizate după criterii apriorice, așadar cerebrale, culti- vate uneori ca un scop în sine Asemenea ritmuri, sau, mai bine zis, , organizări ritmice, întîlnim în lucrări de orientare pointilistă etc Este echitabil însă să arătăm aici că și platitudinea ritmică a unor lucrări simpliste trebuie neapărat înscrisă tot în sfera nereușitelor formale Studierea așa numitei ritmic „organizate" se impune totuși ca necesară; folosirea și cunoașterea ei nu sînt incompatibile în anumite cazuri cu o muzică interesantă, expresivă, de bună calitate A La primul capitol trebuie să vorbim neapărat despre variația ritmică; cu exemple care ne stau la îndemînă ’ Iată ce spune Șt Niculescu în studiul „Aspecte ale folclorului în creația lui George Enescu" : ! In studii și cercetări de listoria artei, anul VIII, nr / , Editură Academiei R P R ■« dacă în Rapsodia I se remarcă ritmul „legat" al dansului, în Rapsodia П-a, cel puțin în tema destinată cornului englez, se manifestă stilul liber — parlando popular Multe din trăsăturile caracteristice stilului melodic și ritmic enescian apar în germene în această melodie Sub aspect ritmic, încă de pe acum se conturează variația ritmică specific enesciană, pe care o regăsim și în lucrările din ultima etapă a compozitorului; alcătuirea unui număr relativ redus (N N ) de unități ritmice și înlocuirea lor prin evitarea succesiunilor asemănătoare » Iată un asemenea moment: și variația ritmică, depărtîndu-se ritmic de citatul folcloric, dar apro-piindu-se cu atît mai mult de o expresie proprie stilului enescian: Variația ritmică se poate aplica, firește, nu numai stilului parlando-rubato, ci și celui giusto Să enumerăm cîteva procedee mai des uzitate, cu exemple din literatură universală și romînească » a) — Ostinato ritmic (sau pe un ritm) — Passacaglia ritmică Acest procedeu folosește repetarea ostinată a unui ritm, sau dacă ritmul respectiv e mai amplu, mai complex, putem vorbi de o passacaglie ritmică, procedeul fiind același ' Cităm două recente creații romînești, ambele de Anatol Vieru: Concertul pentru violoncel (p I ) și Cantata de cameră „Lupta cu inerția" (Interludiul II), unde ritmul se repetă aidoma unei passacaglii, celelalte elemente fiind libere de acest principiu Un ostinato ritmic caracteristic întîlnim și în finalul simfoniei de Tiberiu Olah b) — Variațiile pe un ritm în locul principiului clasic al variațiunilor pe o temă, aceasta va fi înlocuită de un ritm care devine astfel „tema variațiunilor" Un exemplu faimos ni- oferă Alban Berg, în scena tavernei din Woz-zek (actul III, scena ), construită în întregime pe variația ritmului „pianinei-dezacordate" Iată acest ritm: Tempo x l J J Tempo у l J J Muzicologia germană (Hans F Redlich) consideră această „invențiune" pe un ritm" — cum o denumește Berg — drept o caracteristică revelatoare, importantă, a autorului Atît în „Wozzek“ cît și în „Lulu“ el semnalează prezența acestor ,,Leythrythmus“, care în obsedantul tablou III din Wozzek (o adevărată secțiune ,,monoritmică“) ar juca sinistrul rol al simbolului sonor al omicidului, după cum în „Lulu" toți asasinii sînt sublimați prin leit-motivul următor: «L X «b J Se pare că Berg este primul compozitor de operă care conferă unor formule ritmice un rol leit-motivic, de caracterizare psihologică, și — s-o recunoaștem, — o face cu o plasticitate unică! Acest sector al leit-ritmului în opera modernă este încă unul din capitolele prea puțin studiate, deși rolul său expresiv — s-a văzut în exemplele arătate — poate fi imens! Dăm și un exemplu din muzica romînească: finalul Cantatei ceangăești de Tiberiu Olah, construită tot pe principiul variației pe un ritm A nu se confunda variația ritmică a stilului parlando (ritmuri diferite pe aceeași linie melodică) cu variația pe un ritm, la care se aplică principiile augmentării, diminuției, a deplasărilor de accente, a măsurilor diferite, păs-trîndu-se însă proporțiile valorilor ritmice c) Polifonia ritmică, e un capitol foarte bogat E vorba de procedee polifonice, cum sînt: canonul, imitația, diminuții, augumentări, inversări, chiar stretti, aplicate la o „temă" ritmică Asemenea procedee se întîlnesc frecvent mai ales la grupele de percuție Iată o schemă imaginară de canon ritmic: Tip CANON RITMIC Nil к —J— Ț-ro N N' ' РГ T-ro —f»—Г r-frf— I» P M»- Tro T-ro STRETTO N —f~f— ~pȚ etc ТгоЗ H N Г cîteva exemple: — Liviu Glodeanu, Concert pentru pian p I Canon Dăm ritmic la percuție după cadența pianului; — Ștefan Niculescu: Invențiuni pentru clarinet și pian ' în muzica mai nouă sînt foarte frecvente elementele de ostinato riU mic, de variație ritmică sau pe un ritm Ce este „Bolero" de Ravel, dacă nu un imens și obsedant ostinato ritmico-melodic? Un procedeu asemănător întîlnim' în prima parte a Simfoniei a VII-а de Șostakovici Este vorba de marșul mecanic, gradat prin repetările ostinate ritmico-melodice ale temei Compozitorii care excelează în această scriitură sînt: Bartok' Strawinski, Honegger, Milhaud, Prokofiev, Messiaen și Karl Orff, pentru a un vorbi decît despre „clasicii contemporaniUn rol special îl are aici infiltrarea jazzului, care aduce vitalitatea trepidantă a muzicii negre, a ritmurilor sale, în paginile unui Debussy, Ravel, Strawinski etc Să ne gîndim doar la Rag-Time din „Istoire d’un soldat" sau la „Ebony concerto" de Strawinski, la unele momente ale finalului Concertului pentru orchestră de Bartok Ritmurile jazzului, de la stilul New-Orleans, trecînd prin Blues pînă la Cool, influența lor asupra muzicii mai noi, ar necesita un studiu special Un principiu ritmic care face oarecum legătura între cele două mari categorii amintite la începutul studiului nostru este așa-numitul ritm cromatic El are o natură „ostinato" care- apropie de prima categorie de inspirație populară (prin asemănarea sa cu variația ritmică), dar și o latură „făcută", apriorică, Încorsetată, care- apropie de a doua Ritmul cromatic, al cărui exponent și teoretician este tot Messiaen se referă la o unitate ritmică (de pildă o -ime) care se adaugă la ea însăși de cîteva ori, cam astfel: a+a+(a )+(a )+(a ) Este celebra schemă din Quatre etudes de rythme de Messiaen Iată-o transpusă grafic în valori muzicale în măsura de / : unitatea ritmică* Tot lui Messiaen îi aparțin ritmurile adăugate (rythmes ou valeurs ajoutees), ritmurile non retrogradabile și altele ’ Să ne oprim o clipă asupra lor - Iată binecunoscuta schemă făcută de Messiaen, pe care o găsim transpusă muzical în cunoscutul său unisono din „Quattuor pour la fin du temps": La valeur ajoutee par une note: par un silence par le point Les ăjoutees et diminuees Ajout du tiers des valeurs Retrăit du quart des valeurs Ajout du point Retrăit du point • Augmentation classique Diminution classique J J I J J J J J J J J) J J J I J «h J J Л J I J J J ibî J I J-J J j J cl I J J Succesion de rythmes non retrogradables (Chaque mesure contenant un de ces rythmes): - Este cunoscută pasiunea lui O Messiaen* pentru ritmurile complicate ale folclorului din insula Bali, ritmurile „raga“, hinduse etc Desigur, acest mare compozitor, care, uneori, e foarte înrudit cu principiile de par-lando-rubato al muzicii noastre — vezi „Le merle noir“ —, a fost nevoit, să caute aiurea ritmul rar, exotic, negăsindu- pe solul patriei sale Noi însă, studiind și aplicînd asemenea expârieqțe, mai avem "încă, mult de făcut tocmai pentru punerea în valoare a’ propriilor noastre frumuseți Coloana infinită a lui Brîncuși, acest monument — sinteză de universal cît și de specific romînesc, — și-a găsit corespondentul valoric în versul lui Arghezi sau Blaga și-își așteaptă încă corespondentul muzi-cal Dezvoltarea atît de impetuoașă a muzicii de după eliberare e o chezășie că un asemenea moment de sinteză și maturitate e realizabil, se-întrezărește Ne apropiem acum din ce în ce mai mult de categoria a doua a conceptului ritmic, categoria ritmurilor construite după criterii „apriorice", uneori de o severă rigurozitate matematică Desigur că, în măsura în care sînt mînuite exclusivist, ca un scop în sine, ele contribuie la o anumită, abstractizare a plasmei muzicale, la uscăciune emoțională Să enumerăm progresiv cîteva din acestea Metrul variabil constă în modificarea metrului după criteriul seriilor’ aritmetice, a altor tipuri de serii, a permutărilor și a altor procedee care duc la serializarea totală a sunetului Iată cîteva exemple: — metrul variabil, realizat prin măsuri de V , /g, / , Vs» /s Și invers, descifrabil într-un- * Care ține la Conservatorul din Paris un curs de analiză ritmică » moment din Invocazione nr III/ — , de Roman Vlad, unde se deslușește cu ușurință „seria ritmică" egală cu propria ei recurență PlANOFORTE ■— Celebra seria a lui Fibonacci , , , , , etc pe principiul a-|-b=c, b+c=d, c-f-d = e avînd ca unitate ritmică optimea, șăsespre-zecimea,etc ; — Subdiviziunile impare folosite de un Nono sau Boulez, adică quintolete sau septolete de cîte o pătrime sau optime; în sfîrșit, serializarea totală a sunetului (înălțime, timbru, nuanță, ritm) pe principiul a valori ritmice deosebite, în ordinea dorită de autor, constituie cîteva din procedeele caracteristice ale acestor compozitori Să dăm cuvîntul lui Pierre Boulez, unul din teoreticienii înverșunați și exclusiviști ai serializării totale: „Muzica mea a fost puternic influențată de Webern, Debussy și Strawinski Aceștia îmi sînt strămoși, dar consider că muzica nu poate cunoaște o altă evoluție decît aceea pe care a dat-o Webern La școală vieneză, tehnica serială se aplică simplamente la înălțimea sunetului Noi am extins-o (eu și colegii mei), asupra tuturor componentelor sunetului, atît asupra duratei, cît și a timbrului și a modului de atac (N N adică a nuanțelor dinamice) Iată ce numesc eu organizarea totală a sunetului, căci toate componentele sunetului sînt astfel organizate " (The world in music, / ) Tot Boulez simte însă nevoia să precizeze, dată fiind extrema ariditate a sistemului: „confuzia care ne pîndește și de care trebuie să avem o teribilă teamă este de a nu se confunda compoziția cu organizarea" însăși această precizare denotă, punctele nevralgice și dificultățile sistemului organizării totale Pentru a termina, iată acum un exemplu din „Structures" (structuri pentru două piane) de Boulez în care avem de a face cu organizarea totală a sunetului Din punct de vedere ritmic avem de a face cu o serie de valori ritmice a căror unitate este -imea în următoarele succesiuni simultane: , , , , , , , , , , , , -imi , , , , , , , , , , , , -imi (citat după R Vlad): Intr-o asemenea muzică există o savantă proporționalitate între sunete și pauză (muzica pauzelor) sau a relațiilor între duratele sonore, fază începută încă în piesa pentru orgă de Messiaen „Soixante quatre durees " O ultimă fază (pînă acum!) de abstractizare a muzicii o constituie înlocuirea procesului de creație prin calcule cibernetice, compozitorul devenind astfel mașina electronică sau, cel puțin, fiind ajutat de ea Creerul electronic a,devenit creator de muzică! Astfel se ajunge la o muzică în care intervale, pauze, durate, timbre sînt calculate și raportate la o serie de legi ale matematicii sau ale fizicii, cum sînt lucrările compozitorului Yannis Xenakis Pentru a avea o idee despre procedeele de compoziție folosite de Xenakis (născut în la Brăila), e preferabil să urmărim însăși explicațiile autorului în caetul-program „Toamna la Varșovia ' , unde s-a executat și lucrarea sa denumită ST ( — — , pentru instrumente Semnificația titlului: ST (Muzică stochastică) Stochastic înseamnă în matematică aleatorie, la hazard, supus probabilităților Lucrarea a fost calculată de către creerul electronic IBM la Paris, după un „program" stochastic special „Programul" e un complex — Lucrări de muzicologie de legi stochastice pe care autorul le-a introdus în compoziția muzicală de mai mulți ani El comandă creerului electronic să definească toate sunetele unei secvențe calculate în prealabil, unul după altul Mai întîi datele sale de „întîmplare“ (occurence), apoi clasa de timbru (arco, pizzicato, glissando etc ), instrumentul, înălțimea, durata (NN) și forma dinamică a înălțimii sunetului Pentru asemenea compozitori, desigur că și construcțiile geometrice de o mare severitate din lucrările tîrzii ale lui Anton Webern sau chiar Boulez au un coeficient de puerilitate * * Am încercat pe scurt să schițăm o privire asupra principalelor tendințe ale gîndirii ritmice în muzica contemporană, proces aflat în plină creștere, dezvoltare și căutare Vastitatea subiectului nu permite să zăbovim aici, asupra unor amănunte absolut necesare pentru însușirea tehnică a acestora Esențialul este ca, interpreți sau creatori, soliști, muzicieni de cameră sau orches-tranți, să cunoaștem evoluția, să discernem aspectele valabile ale conceptelor ritmice actuale, să topim în retorta sensibilității noastre numai acele procedee care sînt în măsura să contribuie la creșterea unei originalități contemporane a muzicii romînești, mereu mai prezentă în universalitate, avînd un glas propriu și hrănindu-se clipă cu clipă din solul fertil și roditor al patriei noastre peste care foșnește — vorba poetului — „un murmur de neam cîntăreț“ BIBLIOGRAFIE Roman Vlad: O Messiaen: Rene Leibowitz: Pierre Boulez: Hans F Redlich: Șt Niculescu: Storia della dodecajonia, Editioni Suvini Zerboni, Milano, Technique de mon langage musical, Alphonse Leduc, Paris, Schonberg et son ecole Ed J B Janin, Paris, Qu’est ce que la musique de douze sonsî'Ed Dynamo, Liege, Musikdenken heute Ed B Schott’s Sohne, Mainz, Darm-stădter Beitrăge zur Neuen Musik Significato del dramma musicale di Alban Berg, La Rassegna Musicale, nr II—IV/ Aspecte ale folclorului în creația lui George Enescu Ed Acad R P R București, , în „Studii si cercetări de Istoria Artei, anul VIII, nr Аспекты эволюции концепции ритма в музыке нашего века Корнел Цэрану Резюме Автор считает, что подлинно современную музыку трудно себе представить без обновления и непрерывной эволюции концепции ритма Эта эволюция анализируется в двух плоскостях: Ритмы происходящие непосредственно из народной музыки (Стравинский, Барток, Энеску, иногда Мессиэн) Ритмы, организованные на основании произвольных критериев К этим двум категориям относятся: К первой принцип ритмической вариации, ритмическое остинато (или остинато «а какой-либо ритм', ритмическия пассакалья и вариации на ритм, с (примерами из творчества Энеску, А Виеру, Т Олах, Албан Берг Комментируется понятие ритмической полифонии (примеры: Ливиу Глодяну, Никулеску) Упоминается роль и влияние джазза ,, Хроматический ритм” представляет собой обособленный, переходной принцип Переходя ко второй ритмической группе, к переменному метру, серии Фибоначчи, ритмическому (полному) сериализму звука, автор даёт примеры из творчества Романа Влада и Булеза Последней ( в настоящий момент) категорией является организация ритма с помощью вычислений электронного мозга (Ксенакис) Автор делает заключение о необходимости знать эти методы, а также критического отбора при их применении Aspects de l’evolution du concept sur le rythme dans la musique de notre siecle par C ȚĂRANU Resume L’auteur considere, qu’il este difficile d’imaginer une mushique reellement con-temporaine, sans un renouvellement et une evolution continue du concept sur le rythme Cette evolution este poursuivie sur deux pl ans: Les rythmes inspires directement de la musique populaire (Strawinski, Bartok, Enesco, Messiaen quelquefois) Les rythmes organises selon des criteriums ă priori Dans ces deux categories on mentionne Dans la premiere: le principe de la variation rythmique, ostinato rythmique (ou sur un rythme Passacaglia rythmique et les variations sur un rythme, avec des 'exemples d’Enesco, de A Vieru, T Olah, Alban Berg On commente la notion de la polyphonie rythmique Exemples: L Glodeanu, St Niculesco) On se rappelle du role et de l’influence du Jazz — Un principe â part, de liaison est „le rythme chromatique", on passe en-suite au second groupe de rythmes Procedes mentionnes: metrique variable, serie de Fibonacci, la serialisation rythmique (donc totale) du son: avec des exemples de Roman Vlad, Boulez — Une derniere categorie, pour le moment: organisation du rythme par les calculs du cerveau electronique (Xenakis) L’auteur conclut â la necessite de la connaissance de ces procedes ainsi que d’un discernement indispensable envisageant leur continuation Aspecte der Entwicklung des Begriffes vom Rhythmus in der Musik unseres Jahrhunderts von CORNEL ȚĂRANU Zusammenfassung Der Verfasser ist der Meinung dass eine Wahrhaft zeitgenossische Musik ohne stăndige Erneuerung und Fortentwicklung des Begriffes von dem Rhytmus schwer vorstellbar ist Diese Entwicklung wird auf zwei Gebieten verfolgt: Rhythmen, die direkt aus der Volksmusik stammen (Strawinski), Bartok, Enescu, fallweise Messiaen) Rhythmen die apriorischen Ursprung haben Erwăhnt werden unter diesen bei den Kategorien: Zur ersten: das Prinzip der rhythmischen Variation, rhythmisches Ostinato, rhythmisches Passacaglia und Variationen auf einen Rhythmus, mit Eeispie-len aus den Werken von Enescu, A Vieru, A Berg Der Begriff von rhyth-mischer Polyphonie wird untersucht (Beispiele aus L Glodeanu, St Niculescu) Bedeutung und Einfluss des Jazz werden erwăhnt — Ein besonderes — ein Ubergangsprinzip — bildet der „chromatische Rhythmus" Der Autor geht zur zweiten Gruppe von Rhythmen iiber Angefiihrte Verfahren: verănderliches Metrum (die Fibonaccische Serie), rhythmische, (also totale), Serienbildung des Tones, mit Beispielen aus Roman Vlad, P Eoulez — Eine letzte Kategorie — vorlăufig — Schaffung von Rhytmen auf Grund elektronischer Berechnungen (Xenakis) Daraus folgert der Verfasser auf die Notwendigkeit des Wissens um diese Verfahren, sowie auf entsprechende Auswahl bei beren Ubernahme Aspetti dell’evoluzione del concetto di ritmo nella musica del nostro secolo di CORNEL ȚĂRANU Riassunto L’autore ritiene che sia difficile immaginare una musica veramente contem-poranea senza il rinnovamento e la continua evoluzione del concetto sul ritmo Questa evoluzione viene studiata su due piani: I ritmi ispirati direttamente dalia musica popolare (Strawinski, Bartok, Enescu, Messiaen qualchevolta) I ritmi organizzati secondo criteri apriorici In queste due categorie vengono' ricordati: Nella prima: il principio della variazione ritmica, ostinato ritmico (oppure su un solo ritmo, La Passacaglia ritmica e le variazion su uno stesso ritmo, con esempi da Enescu, A Vieru, T Olah, Alban Eerg Viene commentata la nozione di polifonia ritmica (esempi: Liviu Glodeanu, Niculescu) Și accenna all’influenza del jazz Un principio appartato di collegamento e il „ritmo cromatico"; si passa poi al secondo raggruppamento di ritmi Procedimenti ricordati: il metro variabile, la serie di Fibonacci, la serializzazione ritmica (cioe totale) del suono: esempi presi da Roman Vlad e Boulez Un’ultima categoria, per il momento: l’organizzazione del ritmo attraverso i calcoli del cervello elettronico (Xenakis) L’autore conclude sottolineando la necessită della cognizione di questi procedimenti, nonche del discernimento necessario nell’adottarli Unele obsrevafii privitoare la geneza și structura cvartsextacordului JAGAMAS IOAN Tratatele de armonie consideră cvartsextacordul ca a doua răsturnare a trisonului L Bârdos, în excelentul său studiu intitulat „Armoniile modale“, la începutul capitolului despre acordul de %, scrie următoarele: „în epoca lui Palestrina, răsturnarea a doua a acordului încă nu are un rol atît de evident ca, de ex , în cadenețele lui Bach sau Mozart Totuși, deja în stilul modal, forma acordului de / se conturează destul de clar (citat pag ); în timp ce în muzica modală găsim abia patru forme ale %-lui, manualul de^armonie analitică, a lui Weiner, care tratează armonia pînă la sfîrșitul romantismului, ne informează despre opt feluri ale, %-lui și anume: cadențial, de schimb, de pasaj, de întîrziere, de pedală, figurativ, motivic și forma așa-numită „adevărată a acor-duluT'de / Dintre acestea, după Weiner, numai forma ultimă are un caracter propriu-zis de răsturnare, pe care armonia scolastică tradițională o respinge* Prezența acordului de / în dezvoltarea muzicii polifonice, începînd de la „ars nova , în care se definitivează principiul armonic al terțelor suprapuse, pînă în sec ăl XX-lea, cînd devine tot mai frecventă și diferențiată Aplicarea și mînuirea lui diferă de la un stil muzical la altul Spre deosebire de starea directă și răsturnarea l-a a trisonului, acordul de / a fost aplicabil numai în anumite condiții de pregătire și rezolvare, asemănător cu alte formule armonice disonante Respectarea acestor condiții devine treptat mai puțin riguroasă, pentru ca, în cele din urmă să dispară complet Franz Liszt utilizează deja conștient acordul- propiiii-zis de * / liber, fără a- pregăti sau rezolva conform practicii tradiționale Mai mult: în unele lucrări ale sale scrie chiar și succesiuni de cvart-extacorduri (de ex în partea „Allegretto pastorale din „Les preludes ), pentru ca acest procedeu să devină la Debussy o figură de stil caracteristică în muzica din sec al XVI-lea este prezentă o formă a acordului de / care tinde spre o oarecare independență, formă numită de Bârdos în lucrarea amintită „întîrzierea întîrzierii ** Este vorba despre cazul cînd „cvarta este întîrziată de o notă superioară După cuvintele lui Bârdos „și acest fenomen trădează tendința maeștrilor din această pe * Vezi Leo Weiner „Flemzo osszhangzattan" Bp , pag ** Vezi Bârdos L , op cit , pag rioadă, ca basul și cvarta lui să nu apară deodată" Dintre aceste două elemente, unul sau altul apare mai devreme ' Intrarea mai liberă a intervalului de cvartă înseamnă deja o altă etapă de evoluție, care apare în baroc și devine mai frecventă în muzica clasicismului vienez Toate aceste indicii ne sugerează că acordul de / nu este numai o simplă răsturnare a doua a frisonului înseamnă mai mult: o formulă armonică disonantă în stilurile muzicii tonale bazate pe armonii cu structură de terță Conform explicațiilor tradiționale, cauza caracterului de disonanță al / -lui este faptul că cvinta frisonului este plasată la vocea inferioară Datorită acestei situații, între vocea inferioară și o altă voce (superioară) ia naștere un interval de cvartă, care produce disonanța Dacă acest interval de cvartă este alcătuit de vocile superioare, ca în cazul sextacordului, nu rezultă nici o disonanță* în armonia clasică, intervalul de cvartă este supus unei schimbări calitative; în funcție de poziția sa în cadrul acordului, el va avea rolul unei disonanțe sau consonanțe Dar oare caracterul disonant al / -lui — un fapt confirmat în cursul mai multor secole — se poate explica numai pe baza acestei caracteristici? Teoria răsturnărilor de acorduri epuizează oare toate posibilitățile de interpretare ale caracterului disonant al cvartsextacordului? Elementele constitutive ale / -lui sînt identice cu componentele frisonului; de aceea fiecare tratat de armonie îl consideră drept o răsturnare a doua a frisonului Pentru a demonstra o altă semnificație a cvartsextacordului, să examinăm mai întîi un frison oarecare în stare directă, din punct de vedere acustic Este cunoscut faptul că și în cazul intonării unui singur sunet iau naștere armonicele sunetului respectiv Dacă se intonează mai multe sunete deodată, atunci fiecare sunet dă naștere armonicelor sale proprii în acest complex sonor iau naștere diferite sunete combinate și interferențe De ex , în cazul intonării acordului major construit din do mic, sol mic, do cu o linie și mi cu o linie apar armonicele fiecărui element în parte formînd un complex sonor: * Dintre intervalele muzicale, cvarta este singurul interval care poate să aibă două fețe: poate fi consonantă sau disonantă, depinzînd de așezarea ei în cadrul acordului La începuturile muzicii polifonice europene în lumea organum-urilor, intervalul de cvartă încă n-a avut acest dublu înțeles Asemenea intervalelor de primă, octavă și cvintă, a fost socotită consonanță, cu toate vă cvarta se diferen- Dintre aceste armonice, cele cu înălțime identică sînt întărite reciproc Această întărire este mai puternică în cazul armonicelor mai apropiate de fundamentală și mai slabe la celelalte, ceea ce contribuie de asemenea la creșterea intensității sunetelor, fiind vorba de suprapunerea armonicelor fundamentalelor așezate mai jos sau mai sus în cadrul acordului Natural, armonicele inferioare ale elementelor constitutive ale acordului așezate mai jos se întăresc reciproc cel mai mult, și invers Prin acțiunea acestor doi factori determinanți, dintre armonicele inferioare ale elementelor acordului coincid următoarele: — armonica a doua a fundamentalei acordului coincide cu octava fundamentalei, adică cu do — armonica a treia a fundamentalei acordului coincide cu a doua armonică a cvintei, adică cu sol — armonica a patra a fundamentalei acordului coincide cu armonica a doua a octavei, adică cu do — armonica a cincea a fundamentalei acordului coincide cu a doua armonică a terței, adică cu mi — armonica a șasea a fundamentalei coincide cu a patra armonică a cvintei și cu armonica a treia a octavei, adică cu sol Aceste armonice întărite reciproc sînt identice cu elementele constitutive ale acordului respectiv în cazul acesta nu iau naștere sunete combinate, străine de componentele acordului Un rezultat asemănător vom avea și în cazul cînd frisonul va fi executat în diferite poziții, dar cu dublarea fundamentalei Dacă dublăm terța sau cvintă acordului, așezarea armonicelor întărite va fi diferită în timp ce în cazul dublării fundamentalei acordului în stare directă primele șase armonice întărite vor fi identice cu componentele acordului, în cazul dublării terței sau a cvintei, între aceste șase armonice întărite apare un sunet străin de acord: septima majoră a fundamentalei Din acest moment rezultă un sunet combinat, străin de acord în prima răsturnare a acordului ordinea armonicelor identice suferă modificări și mai pronunțate: deja a patra armonică comună diferă de componentele acordului, fiind nona fundamentalei acordului și septima basului De aceea ia naștere un sunet combinat, străin de acord Și acum însă vedem ce se întîmplă din punct de vedere acustic în cazul intonării acordului de / între armonicele — , care coincid, găsim două elemente străine de acord: sunetul si, terța basului și sunetul re, cvintă basului Aceste două elemente, față de sunetele do și mi ale cvartsextacordului nostru provoacă o disonanță mai accentuată, care prezintă diferențe de nuanțe în diferite poziții melodice ale acordului Astfel, față de starea directă, efectul consonanței în cazul primei răsturnări se micșorează, iar în cazul răsturnării a doua se micșorează și mai mult țiază destul de timpuriu de aceasta din urmă, prin modul în care este tratată Teoria muzicală a Greciei antice precum și a Evului mediu include intervalul de cvartă în rîndul consonanțelor perfecte Mai tîrziu, într-o etapă a evoluției muzicii, caracterizată prin apariția concepției armonice bazată pe acorduri cu structură de terțe suprapuse, prin consolidarea acestei noi concepții cvarta devine treptat disonanță condiționată sau semidisonanță Faptul acesta poate fi confirmat din următorul experiment: la un pian bine acordat, cu un mecanism perfect, să executăm următorul acord major în stare directă fără să folosim pedala: țț Dacă ținem acest acord pînă ce dispare compelt observăm că nu apare nici un sunet străin de acord După aceea să executăm răsturnarea a doua a acordului în același fel: Cu un auz muzical cît de cît format putem observa că, în afara sunetelor atacate, după un anumit timp apar două sunete străine: re și si Comparînd cele observate cu tabelul armonicelor comune, constatăm că în primul caz datele auditive coincid cu cele acustice: sunetele străine lipsesc cu desăvîrșire în cazul al doilea apare doar deosebirea că cele două sunete străine din seria armonicelor sînt într-un alt registru: cu o octavă mai jos însă această deosebire nu este esențială Dacă între starea directă și răsturnarea a doua a unui trison apare o deosebire atît de evidentă, încadrarea c/ — acordului în categoria tri-sonurilor numai pe baza faptului că el conține elemente identice cu frisonul devine discutabilă (Ne gîndim în primul rînd la formele: caden-țială, de întîrziere, de schimb și de trecere ale / -lui ) între teorie și practică, bazîndu-ne pe cele de mai sus, observăm o contradicție Dacă acordul de / nu este o răsturnare, cum poate fi el interpretat? Pentru a explica acest fenomen, să alegem din cuprinsul speciilor acordurilor cu structură de terță un acord, care în stare directă să fie cel mai apropiat de acordul de / în tot sistemul putem găsi un singur acord: acordul de tredecimă, care, totodată, reprezintă și cea mai evoluată formă a acordului cu structură de terță din cuprinsul muzicii diatonice Să facem o comparație între acordul de / construit pe nota sol și între forma cea mai simplă a acordului de tredecimă construit tot pe acel sol: Toate trei elementele componente ale / -lui sînt incluse în acordul de tredecimă, și anume: ca fundamentală, undecimă și tredecimă, acestea fiind sunetele cele mai caracteristice ale acordului de tredecimă Mai trebuie să luăm în considerare și faptul că în cazul intonării unui / se impun două sunete combinate: terța și cvintă acordului de tredecimă care sînt identice cu sunetele de rezolvare ale / -lui cadențial sau de întârziere Acordul de / ез^е deci aproape identic cu aceea formă incompletă a acordului de tredecimă din care lipsesc doar septima și nona In această formă incompletă, fără septima și nonă, acordul de tredecimă reprezintă o puternică disonanță, care, prin amestecarea funcțiilor de dominantă și tonică, tinde în spre neutralizarea funcției folosite, în sensul clasic al cuvîntului Acestea nu reprezintă tocmai funcția de dominantă, însă e mai aproape de ea decît de funcția de tonică Conține deci acea funcție а / -lui cadențial sau a celui de întârziere, care reprezintă forma cea mai naturală a rezolvării lui Conform celor de mai sus, în unele cazuri nu putem privi / ~и drept o simplă răsturnare a frisonului, ci-deocamdată-îl vom interpreta ca un acord incomplet de tredecimă Nu putem determina precis momentul apariției acordului de / , dar începînd de la Petronius (sec XIII), îl găsim în fiecare epocă Aproximativ șapte secole și jumătate (poate și mai mult) au trecut de la apariția / -lui și pînă la cristalizarea acordului de tredecimă Și totuși, în ciuda acestei mari distanțe de timp, între acordul de / , care poate fi socotit ca un fenomen străvechi, și între ultima etapă a principiului structurii de terță există o legătură organică, cvartsectacordul putând fi considerat forma cea mai înrudită a acordului de tredecimă, sau strămoșul acestuia Sub acest raport, putem afirma că acordul de / este un fenomen aproape tot atît de vechi ca și frisonul în stare directă sau ca și sextacordul Din toate acestea putem trage concluzia că prima etapă a istoriei acordurilor cu structură de terță, paralel cu forma lor incipientă, apare și forma lor cea mai complicată, cea mai evoluată, dar într-un stadiu embrionar, forma incipientă fiind reprezentată prin trisonul în stare directă, iar forma culminantă prin cvartsextacord (nucleul acordului de tredecimă) Trisonul în stare directă reprezintă acea inovație revoluționară care este motorul evoluției unei imense epoci muzicale, elementele evoluției ulterioare fiind deja prezente în mod latent în configurația armonicelor sale, iar acordul de / reprezintă embrionul momentului final al acestei evoluții Primul este alfa principiului structurii de terță, iar al doilea omega acestuia în formă embrionară Aceste două nuclee generează treptat celelalte forme de acorduri apărute în cursul istoriei armoniei în muzica lui Palestrina, de pildă, pe lîngă trisonul și acordul de tredecimă incompletă, găsim sub forma unor figuri melodice, sîmburele acordului de septimă, nonă și undecimă, precum și procesul de cristalizare al acordului de septimă Prin schema următoare încercăm să ilustrăm diferitele etape ale evoluției acordurilor (vezi schema pag ) Latura а—го a triunghiului dreptunghiulai' desemnat cu linie cursivă reprezintă o anumită perioadă de dezvoltare a structurii armonice de terță, să zicem prima parte a sec al XVI-lea Punctele care divid această linie și numerele în paranteză de deasupra lor reprezintă formele incipiente ale diferitelor acorduri care, precum am spus, există sub forma unor formule melodice Numărul șapte cu semnul de întrebare dedesubtul punctului al doilea de la stingă la dreapta, face aluzie la tendința de maturizare a acordului de septimă La marginea din stingă a bazei triunghiului figurează frisonul în forma directă, la mijloc sextacordul, iar la marginea din dreapta, în punctul omega, acordul de Aceste trei acorduri reprezintă în mod foarte schematic materia de bază a armoniei Renașterii Punctele însemnate cu numere puse în paranteză reprezintă sunetele străine de această materie de bază Punctele de pe latura a—coj cu numerele scrise deasupra lor reprezintă etapele de maturizare ale acordurilor de septimă, nonă, undecimă și, în sfîrșit, ale acordului de tredecimă Punctele de pe latura perpendiculară «—cot sînt legate de linii orizontale cu punctele corespunzătoare de pe latura a —cot Pe această latură perpendiculară arătăm evoluția acordului de Д pînă la eliberarea sa completă, pînă la / propriu-zis Liniile orizontale din interiorul triunghiului reprezintă cîte o nouă etapă de evoluție, iar liniile de jos în sus marchează domeniul deja cucerit Triunghiul mic deasupra acestor linii reprezintă noile posibilități în cadrul dat și așa mai departe Precum vedem, cu cît este mai mare domeniul cucerit, cu atît va fi mai mică suprafața posibilităților ulterioare, care se încheie în punctul mj Paralele cu acest proces triunghiul omega-omega — reprezintă noile posibilități de combinare, ca, de ex , îmbogățirea materialului sonor, apariția alterațiilor, diferențierile sonore, formule melodice mai complicate și mai libere, cuceririle cromatice etc Pe măsură ce posibilitățile se restrîng în triunghiul din stînga, cresc noile posibilități în triunghiul din dreapta în timp ce etapa de evoluție a—g>x de pe suprafața a—o—se termină, suprafața w——x reprezintă începutul unei noi etape de evoluție Rădăcinile acesteia pătrund în substratul a—w, iar în ultimă instanță și mai adînc, pînă la organum>-uri, intervalul de cvartă fiind la rîndul său strămoșul lui Totodată, acordul de / , după cum se reflectă în triunghiul ы——x este punctul de plecare al acordului de tredecimă, cu alte cuvinte, un nou punct de plecare împreună cu sextacordul de întîrziere, cvartsextacordul va fi străpungătorul principiului structurii acordice de terțe și totodată forma incipientă a principiului structurii de cvarte * Dar oare cu acordul de tredecimă principiul structurii de terțe este epuizat? pe ultimul sunet — respectiv pe mi — se mai poate construi o terță mare: sol diez, care deja este în afara diatoniei Pe sol diez se poate construi o terță micșorată (element nou) — și bemol, pe aceasta re bemol, mai departe fa dublu bemol — terță micșorată și, în sfîrșit, terța mărită — la bemol Continuarea acordului de tredecimă pînă la includerea tuturor celor sunete cromatice se poate rezolva astfel: sol b — si b — re b—fa bb—la b Complexul armonic construit numai din terțe mari și mici, în cazul acordului nostru de tredecimă construit pe sol, poate fi continuat tot în acest spirit, înlăturînd terțele micșorate și mărite dacă adăugăm deasupra lui mi pe sol diez, iar dedesubtul lui sol, fundamentala mi bemol în lumina celor enunțate mai sus, construirea acordurilor cu structura de terță se încheie — în limitele diatoniei — cu acordul de tredecimă Cu terțe mari și mici putem ajunge, de asemenea pînă la acordul de cvintde-cimă, respectiv — cu încă două trepte — pînă la septdecimă Iar dacă folosim — pe lîngă terțe mari și mici — și terțe micșorate și mărite, ajungem pînă la totalul cromatic Structura de terțe conține deci toate posibilitățile structurii de cvarte și de secunde Toate celelalte principii de construcție sînt incluse în cele trei forme pe care principiul de construcție în terțe le conține în mod latent în sistemul nostru tonal, tocmai din acest motiv, sistemul structurii de terțe are viață atît de lungă în încheiere să ne reîntoarcem la % Forme asemănătoare cu cvartsextacordul găsim deja în muzica lui Palestrina Д și %/: Ambele forme au cîte două note comune cu două note din acordul / Dacă contopim forma de întîrziere / cu sextacordul, atunci avem ca rezultat sunetele acordului de și cele două sunete combinate despre * Privitor la aspectele acordului de %> este necesar să adăugăm următoarele: în ultimele decenii ale sec XIX-lea apar treptat acorduri alcătuite din cvarte, iar mai tîrziu-alte combinații armonice Dar nu este nimic nou sub soare Dacă examinăm, de ex , acordurile alcătuite din cvarte, observăm că acestea există deja a priori în acordul de nonă Fundamentala cvinta și nona acordului de nonă pot fi considerate elementele unui acord de cvartă, iar formulele armonice formate din secunde suprapuse conțin și mai multe elemente din acordul de nonă: fundamentala, terța, septima și nona Acordul de undecimă poate fi construit în formă completă din cvarte suprapuse, ca și acordul de tredecimă Din cele de mai sus putem trage concluzia că principiul de construcție al acordurilor cu structură de terțe conține posibilitățile de construcție ale acordurilor alcătuite din cvarte și secunde Structura de cvarte și secunde este dată într-o anumită etapă a structurii de terțe Dar posibilitățile structurii de cvarte și secunde încă nu sînt epuizate Ele se extind pînă la explotarea întregului material sonor, pînă la totalul cromatic care am mai vorbit, din care rezultă forma incompletă a acordului de tredecimă: Aceste înrudiri ne furnizează punctul de plecare al unor concluzii, potrivit cărora în unele cazuri sextacordul este mai aproape de %, decît de trisonul în stare directă în această formă, sextacordul are adeseori tot același rol ca și / -ul, întîrziind în stare directă cvintă dominantei și avînd deci o funcție de dominantă în sextacord, ca și în / putem observa o structură mixtă, în amîndouă formele fiind prezente intervale de terțe și cvarte Diferența constă numai în așezarea acestora, ‘care nu determină totdeauna sensul lor în cazul cînd cele două acorduri sînt prezent într-o formulă cadențială, diferența între ele este mai mică Din compararea / -ului cu acordul de tredecimă, pe de o parte, și din cele cîteva concluzii pe care le-am tras, pe de altă parte, se ivește o nouă întrebare: dacă în mod analog nu ar fi bine să examinăm trisonurile în stare directă în lumina configurației acordurilor complete de tredecimă, construite din acestea? Ar însemna comparația frisonului cu ultima etapă a evoluției sale (în cadrul tonal dat) La fel, ar fi de dorit examinarea sunetelor figurative melodice pe baza acordurilor de septimă, nonă, unde cimă, și tredecimă BIBLIOGRAFIE Bar dos Lajos: Modălis harmoniăk, Budapest, Victor Giuleanu-V lusceanu: Tratat de teorie a muzicii voi I—II Ed Muz București, Dr Kesztler Lorincz: Zenei alapismeretek, Budapest, Dr Kesztler Lorincz: Az osszhangzattan elmeleti es gyakorlati tankonyve, Budapest, Ко к ai Rezso: A rendszeres zeneesztetika alapelvei, Budapest Marțian Negrea: Tratat de armonie, București, Weiner Leo: Elemzo osszhangzattan, Budapest, Некоторые замечания по вопросу возникновения и структуры кварт-секстаккорда Ион Ягомош Резюме Оставляя традиционную теорию аккордов, автор приходит к заключению, что кварт-секстаккорд не может всегда являтся одной из форм обращения трезвучия Исходя из анализов различных видов кварт-секстакког да, его применения и из анализа его акустических свойств, автор делает вывод, что некоторые виды кварт-секстаккорда, как, например, кадансовый кварт-секстаккорд или вообще задержания, суть еллиптические формы аккорда тридецимы •Quelques observations regardant la genese et la structure de l’accord de sixte-quarte par JAGAMAS IOAN Resume Abandonnant le point de vue de la theorie traditionnelle concernant les’ accords, Tauteurs constate que l'accord de / ne peut pas etre toujours interprete comme une forme de renversement d'un accord triton » En partant de leur consideration dans l’histoire du langage muzical et en meme temps envisageant ses aspects acoustiques, l'auteur arrive ă la conclusion, que cer-taines especes de l’accofd de / comme par expl: l'accord de sixte-quarte de la cadence et sixte-quarte avec retard, sont en general des formes elliptiques de l’accord de tredecime Einige Bemerkungen liber die Entstehung und Struktur des Quartsextakkordes von JAGAMAS IOAN Zusammenfassung Der Verfasser verzichtet auf die traditionellen Theorien liber die Akkordik und stellt fest, dass der Quartsext-Akkord nicht immer als Umkehrung eines Dreiklangs aufgefasst werden kann Von diesen Feststellungen ausgehend, miteingeschlossen diejenigen der akkus-tischen Aspecte (im Laufe der Entwicklung der musikalischen Sprache), gelangt der Verfasser zu der Schlussfolgerung, dass einige Quartsext-Akkorde, wie z B deî Quartsext-Akkord in Kadenzen und derjenige der durch Suspension entsteht, elyp-tische Formen des Terzdecim-Akkordes sind Certe osservazioni riguerdenti la genesi e la struttura del quart-sestaccordo di JAGAMAS IOAN Riassunto Abbandonando le teorie tradizionali sugli accordi, l'autore mette in chiaro che l'accordo di / non pud essere interpretata sempre come una forma di rovescia-mento di un trisuono Esaminando questi aspetti nella storia del linguaggio musicale e nello stesso tempo gli aspetti acustici dell'accordo di / , l'autore conclude che certe forme dell’acordo di е// come per esempio il quarto-sestacordo di cadenza e il quarto-sestaccordo di sospensione, sono forme ellittiche dell'accordo di tredecimo Problema polivalenței în armonizarea modernă ' EDUĂRD terenyi Una din tendințele importante ce se pot observa în creația muzicală de la sfîrșitul veacului, ca și în muzica secolului nostru, este aceea de depășire a organizării tonale clasice în spiritul major-minorului, prezent în arta muzicală europeană din perioada clasicismului și romantismului în muzica romantică, aceasta se traduce prin întrebuințarea de intervale și acorduri a căror apartanență tonală este mai labilă: tritonul, acordul mărit și acordul de septimă micșorată Prin întrebuințarea frecventă a modulațiilor și a cromaticii, această labilitate tonală devine și mai evidentă în muzica modernă, acestora li se mai adaugă și alte procedee ca: întrebuințarea principiilor politonalității, apariția unor game care diferă esențial de cele major-minore (pentatonia, modurile populare, hexafonia), folosirea pe scară largă a acordurilor care depășesc componența de patru sunete (acorduri de nonă, undecimă și tredecimă), acordurile cu note străine, acordurile de cvarte, — ajungînd pînă la organizări total cromatice Tendința amintită se manifestă și prin utilizarea destul de frecventă — și, de altfel, tipică muzicii secolului nostru — a unor motive melodice scurte, sau a melodiilor cu ambitusuri foarte reduse (numai -— sunete) a căror tonalitate este greu determinabilă în legătură cu armonizarea acestora B Bartok scrie: „Cu toate că ar părea foarte curios, nu mă rețin să afirm că: cu cît este mai primitivă o melodie, cu atît e mai posibilă armonizarea neobișnuită a ei Să luăm ca exemplu o melodie care se mișcă doar pe două sunete învecinate Evident că aceste două trepte în- seamnă mult mai puține restricții în alcătuirea acompaniamentului armonic, decît dacă melodia ar fi concepută din sau mai multe sunete " Mai departe: „în sînul melodiilor primitive nu există nici o referință privitoare la înlănțuirea stereotipă a acordurilor de sunete Această latură negativă nu înseamnă altceva decît lipsa unor restricții riguroase Tocmai lipsa acestora permite ca aceste melodii să fie văzute prin prisma varietății posibilităților de armonizare prin întrebuințarea acordurilor care arată o direcție polivalentă a diferitelor tonalități " Cu alte cuvinte aceasta nu înseamnă altceva — după Bartok — decît scoaterea în evidență a acelor posibilități veșnic noi de armonizare care sînt ascunse tocmai în sînul acestor melodii arhaice, sau motive cu caracter tonal labil Ca un prim exemplu, ne propunem examinarea preludiului „După amiaza unui faun" de Debussy Motivul melodic de bază'al acestei lucrări este alcătuit din două sunete principale aflate la un interval de triton, legate între ele numai cu note de pasaj cromatice și diatonice Din cauza prezenței tritonului, apartanența tonală a melodiei este în general labilă Acest caracter dă posibilitatea de a alcătui un acompaniament cu ajutorul acordurilor (aparțitînd diferitelor tonalități) ce se leagă întotdeauna de sunetele principale — do# , ■— sol — ale melodiei Pe parcursul analizelor efectuate, s-a dovedit că metoda obișnuită a basului cifrat nu realizează aici esența modului de armonizare, căci alegerea armoniilor depinde de rolul celor două sunete principale melodice pe care acestea le au în sînul diferitelor acorduri A devenit astfel necesară introducerea unui nou sistem de cifraj, care ne arată ce a devenit sunetul respectiv: fundamentală, terță, cvintă, septimă, nonă:, undecimă sau chiar tredecimă Exemplele din tabelul I ne demostrează că primul sunet principal al melodiei — do# apare ca: septimă, sixte ajoute, tredecimă și fundamentală, iar al doilea ■— sol : fundamentală, septimă și cvintă Analizînd în continuare interdependența acordurilor în sînul unui exemplu citat constatăm' că în exemplul „C“ și „D“ sunetul do# rămîne neschimbat ca tredecimă în acord, iar sol apare ca septimă și apoi cvintă Se poate ivi și posibilitatea ca sol să apară ca fundamentală și terță; mai mult: teoretic ppatefi conceput și cu funcția de nonă, undecimă sau tredecimă Practic însă, acestei trei posibilități nu sînt utilizate, nona, undecimă și tredicima fiind elemente disonante care cer o rezolvare, iar construcția melodică a motivului (vezi cele sunete din urmă) exclude aceste posibilități (trebuie să menționăm că soluționarea armonizării sunetului sol , considerat ca septimă, e posibilă, datorită faptului că în muzica lui Debussy septimă devine element consonant în acord, ca atare nu pretinde nici o rezolvare) Exemplele „C“ și „D“, precum și cele două posibilități imaginare mai sus amintite, ne dau următorul șir de acorduri: I | | | | | |: | | | | | | | | | do# —sol ; do#> —sol ; do# —sol ; do# —sol ; în afară de cele amintite mai sus se pot imagina și alte combinații asemănătoare, a căror trăsătură comună este faptul că sunetul do# apare mereu în cadrul aceluiaș șir ca element de acord neschimbat — fundamentală, terță etc , inclusiv tredecimă —, iar sol își schimbă mereu rolul în acord (cele posibilități sînt cuprinse în tabelul următor — Ex Nr II —, în care cele variante întrebuințate de Debussy sînt scoase în evidență prin forma completă a motivului) Metoda de armonizare a lui Debussy se bazează deci pe interpretarea poli tonală a melodiei în raport cu acompaniamentul armonic, accentuînd independența armoniilor acompaniatoare față de melodie, în opoziție cu i concepția veche care realizează o strînsă unitate între melodie și elementul acordic Astfel,- în opera „Tristan și Isolda" de Wagner, leitmotivul dragostei — un motiv asemănător din punct de vedere al labilității tonale cu motivul analizat la Debussy — este armonizat cu ajutorul a două acorduri care, de fiecare dată a apariției leitmotivului, prezintă o formă neschimbată Citatul următor (Ex III ) este extras din prima și a doua strofă a prelucrării unui cîntec popular (Nr din ciclul „Opt cîntece populare maghiare") de B Bartok Asemănător exemplelor de Debussy — în cele zece reapariții a unei celule melodice primitive, pe parcursul primei și al celei de a doua strofe, construită din trei sunete — armonizarea diferă și aici în două cazuri (Vezi tabelul centralizator al exemplului IlI/a) Deasemenea, un caz asemănător ne prezintă și exemplu IV Cei trei autori citați de această dată întrebuințează același motiv melodic (Bartok: Allegro barbaro, Enescu: Toccata, Honegger: Simfonia a Il-a partea l-a) Este interesantă comparația procedeelor de armonizare, care diferă esențial de la caz la caz • — Lucrări de muzicologie Ex II со со Ex III Contrastul între melodie și armonizare devine și mai evident în cazul cînd melodia în sine prezintă deja un profil tonal bine conturat Astfel de exemple se ivesc în prelucrările de cîntece populare (de ex Bartok: Șase dansuri romînești, partea Vl-a); Ex V - - - - - П І - І | - - - I Din muzica contemporană romînească cităm în continuare fragmente din Passacaglia pentru pian de S Toduță Diferitele armonizări ale melodiei demonstrează deasemenea viabilitatea modului amintit de întrebuințare a acestui procedeu armonic: Ex VI bl - | | - ( )| ПЗ BIBLIOGRAFIE В Bar t о к : Scrieri alese despre muzică Ed Magyar Korus, Budapesta, G Bălan: Fnescu, Ed muzicală a U C din R P R , București, Kokai —Fabian: Muzica secolului nostru, Budapesta, Вопросы функцуональиого многообразия в современной гармонизации Эдуард Терени Резюме Автор считает, что феномен функционального многообразия часто встречается в современной музыке Многообразие есть элемент подчёркивающий тональную неустойчивость Для иллюстрации, в тексте приведены музыкальные примеры из современных композиций Le probleme de la polyvalence dans l’harmonisation moderne par E TERENYI Resume L’auteur presente le phenomene de la polyvalence harmonique, comme un des procedes frequents dans la musique contemporaine La polyvalence constitue un element, lequel accentue la labilite tonale En continuation, pour l’illustration du phenomene en discussion, on donne des exemples musicaux, extraits des differentes oeuvres contemporaines Das Problem der Polyvalenz in der modern Harmonisierung von EDUARD TERENYI Zusammenfassung Der Verfasser stellt die Erscheinung der harmonischen Polyvalenz als eines der hăufigen Verfahren in der zeitgenossischen Musik dar Die Polyvalenz ist ein Element, das die tonale Labilităt betont Es folgen eine Reihe von Musikbeispielen die zeitgenossischen Werken entnommen sind und die das hier behandelte Phănomen veranschaulichen II problema della polivalenza nell’armonizzare moderno di E TERENYI Riassunto L’autore presenta il fenomeno della polivalenza armonica come uno dei proce-dimenti frequenti nella musica contemporanea La polivalenza costituisce un ele-mento che mette in evidenza la labilitâ tonale Man mano si danno degli esempi musicali presi da lavori contemporanei che illustrano il fenomeno messo"in dis-cussione Valoarea expresivă a tremolo-ului la instrumentele de suflat V DEMIAN Tremolo-ul la suflători este un element de expresivitate și de coloris-tică relativ nou în paleta orchestrală, Tremolo-ul cu arcuș și tremolo-ul legat (de intervale) au fost aplicate încă din secolul al XVIII-lea la instrumentele cu coarde Apariția tremolo-ului de suflători este legată de dezvoltarea romantismului, ca și vibrato-ul expresiv la aceste instrumente, neutilizat la clasici Avîntul secolului al ХІХ-lea în căutarea timbrelor și efectelor sonore noi, precum și perfecționarea instrumentelor de suflat (în primul rînd inventarea mecanismului de ventile și aplicarea sistemului Boehm) au favorizat apariția și utilizarea tremolo-ului la instrumentele de suflat, ca element multilateral în gama de expresivitate și coloristică a orchestrei Tremolo-ul la suflători poate apare în trei forme: —■ ca repetare deasă a aceluiași sunet, în mod obișnuit (asemănătoare tremolo-ului executat cu ajutorul arcușului), numit tremolo vibrat, —■ ca repetare deasă a aceluiași sunet printr-o tehnică specială, numită tremolo dental și — ca repetare deasă a două sunete diferite în mod alternativ (asemănătoare tremolo-ului executat cu degetele mîinii stîngi la instrumentele cu arcuș numit tremolo legat (sau de intervale) Factorul cel mai important la toate trei modurile de execuție constă în repetarea cît mai deasă —■ eventual neîmpărțită — a sunetelor respective în cadrul măsurii date Tremolo-ul vibrat este repetarea foarte deasă a unui sunet oarecare, prin tehnica obișnuită a emiterii sunetelor, care este ușor aplicabilă la toate instrumentele de suflat Are un efect extrem de pulsant, clocotitor, sunetele fiind împărțite într-o formulă ritmică foarte hotărîtă, de caracter binar sau ternar Din acest motiv, tremolo-ul vibrat este în general utilizat la mai multe instrumente sau chiar la mai multe grupe de instrumente în același timp în Uvertura Carnavalul roman, op , la pregătirea finalului H Berlioz, aplică tremolo la întregul grup al suflătorilor de lemn, cu excepția fagotului, în ritm ternar, în forte, formînd un contrast evident cu tema principală expusă de fagot, violoncel și contrabas: (Reducție din partitură) Aceeași ritmică pregnantă, în fortissimo, caracterizează figurile grupului suflătorilor de lemn și ale trompetelor în introducerea actului III din opera Lohengrin de R Wagner: (Reducție din partitură) în poemul simfonic Don Juan, op , R Strauss prezintă tema principală executată de viori în fortissimo, în acompaniament armonic — împărțit în sextolete — la tot grupul suflătorilor de lemn: (Reducție din partitură) în Suita pentru orchestră op de George Enescu întîlnim aceeași structură ritmică în măsuri de / , executată în ff de'toate instrumentele de suflat, cu excepția tromboanelor: (Reducție din partitură) Ritmul pulsant al acestor tremolo-uri contribuie în mod evident la crearea atmosferei de avînt eroic, ceea ce caracterizează aceste piese Zgomotul tumultuos al Blidului din Limoges, în Tablouri dintr-o expoziție de Modest Mussorgski, în instrumentația lui Maurice Ravel, este ingenios redat de tremolo-ul celor doi corni în unison, reliefîndu-se hotărît din tutti-ul orchestral: (Reducție din partitură) R Strauss utilizează clarinete, corni, și trompete izolate în tremolo vibrat, pentru imitarea behăitului oilor din poemul simfonic Don Qui'jote, op : (vezi ex pag sus) Al doilea mod de execuție în tremolo, tremolo-ul dental (numit Flat-terzunge în limba germană și Frullato în limba italiană), se obține prin mișcarea tremolantă a limbii executantului între dinți sau buze, pronun-țînd în același timp consoanele drrr sau frrr Această execuție este descrisă pentru prima oară în lucrarea lui H Berlioz: Tratatul de instrumentație, ediție prelucrată de R Strauss (Instrumentationslehre, Leipzig, ) R Strauss constată că tremolo-ul dental este de un efect specific la flaut (și alte instrumente labiale), aplicabil și la instrumentele cu ancie dublă și simplă El menționează că acest tremolo schimbă, denaturează timbrul flautului și compară efectul lui cu zgomotul provocat de aripile unui stol de păsări care se ridică în aer R Strauss utilizează efectul tremolo-ului dental pentru prima dată în Don Quijote, în formă de pasaj cromatic, imitînd zgomotul aripilor morii de vînt: (Reducție din partitură) Același autor, în opera Salomeea, pentru ilustrarea profeției înspăimîn-tătoare a lui lochanaan, întrebuințează pasajele arpegiate la trei flaute: (Reducție din partitură) După R Strauss, și alți compozitori au încercat utilizarea efectului •de tremolo dental la flaut, cu scopul de a reda o atmosferă stranie, ciudată, de înfricoșare M Ravel în drama lirică L‘enfant et les sortileges, încredințează flautului un pasaj cromatic în două direcții: (Reducție din partitură) Arnold Schonberg, în cîntecele din Pierrot lunaire, op , utilizează un pasaj arpegiat: (Reducție din partitură) Acești autori aplică tremolo-ul dental pentru ilustrarea straniului în piesele citate Arthur Honegger imită șuieratul locomotivei în mișcarea simfonică Pacific , prin tremolo-ul dental al flautelor în registru mediu: (Reducție din partitură) In lucrarea Triptic simfonic de Zeno Vancea, tema principală este încredințată flautului, realizînd prin tremolo dental un caracter grotesc, caricatural: (Reducție din partitură) Fi Efectul pătrunzător, țipător al flautului mic în tremolo dental este folosit în Rapsodia concertantă, op , de Marcel Mihalovici, pentru a îmbogăți coloritul orchestral înainte de încheierea piesei: (Reducție de partitură) Tremolo-ul dental la oboi și, în general, la toate instrumnetele cu ancie dublă sau simplă, nu are efectul spontan obținut la instrumentele labiale Din foarte puținele exemple existente cităm baletul Le sacre du printemps, unde Igor Strawinski încredințează oboaielor un pasaj cromatic de foarte scurtă durată, în tremolo dental, avînd efect enervant, îngrijorător: (Reducție din partitură) Acest efect este mai pronunțat și de un caracter mai dur la termolo-ul dental al cornului englez și al fagotului, aplicat extrem de rar, probabil din motivul dificultăților la execuție Cele două exemple de mai jos sînt de A Schonberg; primul este din Simfonia de cameră, op (corn englez, în forte): (Reducție din partitură) al doilea exemplu este extras din opera Erwartung, în care este folosită execuția simultană a trei fagoturi, în ppp (!): (Reducție din partitură) Mult mai numeroase sînt exemplele de aplicare a tremolo-ului dental la instrumentele cu ancie simplă, cu toate că execuția se rezumă în general la repetarea deasă a unui singur sunet, efectul produs fiind mai mat, mai inexpresiv decît la cele labiale în piesa simfonică Alborada del Gracioso M Ravel utilizează un tremolo dental la clarinet în registrul acut, într-un pasaj în două direcții: (Reducție din partitură) Cl tremolo dental în același sens îl aplică și Bela Bartok în opera Cetatea prințului Barbă Albastră și A Schonberg în Pierrot lunaire La cel din urmă, tremolo-ul dental executat de clarinetul bas este susținut și de tremolo-ul de arcuș sul ponticello al violoncelelor: (Reducție din partitură) Tremolo-ul dental al saxofoanelor are o întrebuințare largă pentru efecte grotești în domeniul muzicii de dans și al jazzului simfonic O utilizare bogată și multilaterală o are tremolo-ul dental la instrumentele cu muștiuc în timp ce execuția tremolo-ului dental la instrumentele amintite mai sus are un efect mai mare în registrul acut și în nuanțări dinamice de forte-fortissimo, cele emise la instrumentele cu muștiuc sună bine în toate nuanțele dinamice și în toate registrele, în afara celui grav Cele mai utilizate instrumente pentru tremolo-ul dental din această categorie sînt fără îndoială trompetele, apreciate pentru efectul lor sonor, puternic, zgomotos, înfricoșător A Honegger în Pacific , redă zgomotul locomotivei prin terța trompetelor împreună cu cornii surdinați și flaute, toate trei în tremolo dental: (Reducție din partitură) Ottorino Respighi în poemul simfonic Serbări romane, redă zgomotul infernal din piața Navona, cu ocazia nopții Epifaniei, adăugind la tutti-ul orchestral trompete în tremolo dental (forte și crescendo) Efectul este mărit prin aplicarea la început a surdinelor, care se scot pe parcurs: (Reducție din partitură) Tremolo-ul dental la trompetă îl utilizează R Strauss în poemul simfonic TUI Eulenspiegel, op , amestecîndu- cu pasaje ale instrumentelor cu arcuș, pentru redarea tumultului provocat de călăritul lui Till peste ulcioarele precupețelor: (Reducție din partitură) în Suita nr (Săteasca, op ), George Enescu aplică tremolo denta] în execuție simultană a trompete și tromboane surdinate, cu un efect trimbal întunecat și un caracter apăsat: (Reducție din partitură) Paul Constantinescu, în jocul popular Brîul, întrebuințează tremolo-u] dental la trompetă în registrul acut, pentru efecte dinamice: (Reducție din partitură) Tr/ Tremolo-ul dental la trompetă poate servi și la reliefarea temei în Triptic simfonic, Z Vancea atinge acest țel, dînd în același timp și un caracter grotesc melodiei reliefate: (Reducție din partitură) Trp Mai rar se aplică tremolo-ul dental la corni, cu toate că efectul este deosebit, mai ales în registrul mediu și acut Acest efect este mai puțin zgomotos decît acela al trompetei și se încheagă mai bine cu tremolo-ul instrumentelor labiale sau cu arcuș A Honegger, în Pacific , utilizează un acord cvintsext la corni în tremolo dental, diminuînd și mai mult efectul prin aplicarea surdinelor: (Reducție din partitură) De un efect deosebit este combinația tremolo-ului dental al flautelor, cu pasaj în glissando executat de corni, în tremolo dental, în Concertul pentru violoncel și orchestră de Marin Goleminov: (Reducție din partitură) — Lucrări de muzicologie Pentru a pregăti dinamic și expresiv coda din partea l-a a Simfoniei l-a, Gheorghe Dumitrescu scrie un acord pentru corni executat în tremolo dental: (Reducție din partitură) Dumitru Bughici, în poemul eroic Filimon Sîrbu, utilizează un tremolo dental la corni într-o combinație interesantă cu efectul de diminu-endo al acestor instrumente: (Reducție din partitură) De un efect zgomotos, pîrîitor este tremolo-ul dental la trombon și tubă, instrumente care îl execută cu ușurință Cu toate acestea găsim relativ puține exemple în literatura muzicală a acestor instrumente Pentru a întări partea cea mai culiminantă a mișcării, simfonice Pacific , peste figurația în legato a tromboanelor II și III trombonul prim execută sunete în tremolo dental: (Reducție din partitură) В Bartok, în baletul Prințul cioplit din lemn, utilizează trombonul și tuba în dublare la octavă, ambele executînd tremolo dental: (Reducție din partitură) îrcm în aceeași piesă se află și cîteva sunete în tremolo dental la tuba sola Aceste efecte, susținute de timbre corespunzătoare ale instrumentelor grupului de percuție, redau fidel freamătul pădurii vrăjite din piesa citată: (Reducție din partitură) Anton Webern, în piese pentru orchestră op , aplică tremolo-ul dental la tromboane surdinate, în execuție simultană dinamică: (Reducție din partitură) Același efect estompat prin surdine, dar în același timp reținut și enervant, îl realizează Richard Strauss în opera Femeia fără umbră, aplicat cu ajutorul tremolo-ului dental la trei tromboane și tubă: (Reducție din partitură) A treia formă de prezentare a tremolo-ului este cel legat (de intervale) într-un tempo moderat îl găsim aplicat deja la clasicii vienezi, utilizat fiind în mod exclusiv la flaut și clarinet Chiar și mai tîrziu, cînd mecanismul perfecționat al instrumentelor permite executarea tremolo-ului într-un tempo mult mai mișcat, se poate observa tendința de a scrie tremolo-uri mai mult pentru instrumentele labiale și cu ancie simplă, decît pentru cele cu ancie dublă Astfel, la instrumentele acestea, sunetele tremolo-ului legat — chiar într-un tempo mișcat —, apar izolate, nu se contopesc îndestulător, ceea ce slăbește în mare măsură efectul de tremolo Din același motiv tremolo-ul legat nu se aplică deloc la instrumentele cu muștiuc Chiar și la instrumentele labiale și cu ancie simplă — potrivite excelent pentru efectuarea tremolo-ului legat — efectul sonor va fi mai bun la sunetele intervalelor apropiate (de la terță mică pînă la cvintă perfectă), decît la cele îndepărtate, fiindcă la acestea urechea percepe sunetele izolat, deci omogenitatea efectului de tremolo va suferi cu siguranță Dintre toate instrumentele de suflat, flautul este cel mai potrivit pentru executarea tremolo-ului legat Timbrul plutitor, transparent al acestui instrument scoate și mai mult în evidență efectul tremolo-ului In Simfonia I-a, partea I-a, P I Ceaikovski utilizează efectul de tremolo legat, pentru ilustrarea atmosferei plăcute a unei călătorii de iarnă: (Reducție din partitură) în duetul de dragoste din actul II al operei Don Carlos de Giuseppe Verdi, atmosfera încordată precedentă izbucnirii unui tutti orchestral este palpitant redată de tremolo-ul flautelor în registrul grav: (Reducție din partitură) R Strauss ilustrează dragostea lui Don Quijote către Dulcinea prin tema cornului susținut de tremolo-ul legat al viorilor și al flautelor în pianissimo: (Reducție din partitură) Supărarea, furia sînt excelent redate prin tremolo-ul în fortissimo a flautelor, clarinetelor și fagoturilor din același poem simfonic, peste sunetele prelungite ale tromboanelor în pianissimo: (Reducție din partitură) Marțian Negrea, în Rapsodia romînă, oferă prin tremolo-ul flautelor în registrul mediu (în piano, crescendo) un acompaniament în stilul melodiei de doină: (Reducție din partitură) în baletul La piață de Mihail Jora, tremolo-ul legat, în execuția a două flaute, pregătește contrastant intrarea tumultuoasă a precupețelor și cumpărătorilor: (Reducție din partitură) Flautul mic nu posedă o zonă de expresivitate Din acest motiv, tremolo-ul legat la acest instrument are numai un rol decorativ Malcolm Arnold, în Simfonia a Il-a op , îl aplică în acest sens și ca element contrastant cu valorile de optimi, executate de clarinet și fagot: (Reducție din partitură) La fel, în Concertul pentru vioară și orchestră, B Bartok utilizează flautul mic numai la intensificarea efectelor coloristice, în dublare la octavă cu viorile, în registrul acut și supra-acut: (Reducție din partitură) Clarinetul este, după flaut, cel mai agil dintre instrumentele de suflat, deci este foarte potrivit pentru executarea tremolo-ului legat Este de mare importanță acordarea perfectă a instrumentului Tremolo-urile la interval mai mare ca octava sună greoi, deoarece la intensificarea suflului răspunde duodecima în locul octavei superioare Sunetele registrului grav au un timbru întunecat, exploatat des de compozitori pentru efectele sinistre, tragice P I Ceaikovski, în opera Dama de Pică, prevestește sfîr-șitul tragic a lui Herman prin tremolo-uri în registrul grav (în finalul primului act): (Reducție din partitură) în Salomeea de R Strauss, clarinetele asociate cu violele execută tremolo-ul legat în registrul grav, realizînd un efect apăsător, amenințător Coloritul tremolo-ului legat din registrul mediu sună mai senin la clarinet și ilustrează în mod izbutit atmosfera idilică, pitorească în unele fragmente a pieselor simfonice ca: Nocturnele de C Debussy, Cîn-tecele unui ucenic călător de Gustav Mahler, Pinii din Roma de O Res-pighi și altele El poate însă forma și un fond potrivit pentru o temă pasionată și patetică, cum întîlnim în Simfonia V-a de Dimitri Șosta-kovici: (Reducție din partitură) Sabin Drăgoi, în Divertisment rustic, continuă figurile de -imi al coardelor cu clarinetul în tremolo legat, cu scopul de a varia coloritul orchestral: (Reducție din partitură) Pentru ilustrarea atmosferei Ghețarului de la Scărișoara, Marțian Negrea aplică tremolo-ul în registrul acut la clarinet (Prin Munții Apuseni): (Reducție din partitură) UL în ceea ce privește instrumentele cu ancie dublă, în primul rînd oboiul, am arătat motivele care împiedecă executarea unui tremolo legat, ireproșabil din toate punctele de vedere Situația este ceva mai bună la instrumentele de construcție franceză, mecanismul lor fiind mai potrivit pentru pasaje rapide și pentru execuția legato Dăm mai jos cîteva exemple de ilustrarea a acestor tremolo-uri, majoritatea fiind folosite însă în combinație cu tremolo-ul altor instrumente în Pinii din Roma, O Respighi ilustrează printr-un tutti orchestral foșnetul agitat, furtunos al brazilor de lingă Villa Borghese în acest tutti iau parte și oboaiele: (Reducție din partitură) La fel, mișcarea agitată a măturilor din poemul simfonic Ucenicul Vrăjitor de Paul Ducas, este ilustrată printr-un tremolo general al lemnelor, împreună cu cel al oboaielor C Debussy, în poemul simfonic Marea, redă jocul valurilor în „Dialogul între vînt și mare“ prin tremolo-ul legat al clarinetelor simultan cu al oboaielor și flautelor: (Reducție din partitură) în baletul Călin, Alfred Mendelssohn, ilustrează ascensiunea obositoare al eroului principal pe stînci, prin tremolo-ul oboaielor, simultan cu al altor instrumente: : (Reducție din partitură) în Rapsodia concertantă de M Mihalovici, oboaiele cîntă izolate, executând un tremolo în registrul acut, de efect pîrîitor, sgomotos (Reducție din partitură) ' în literatura cornului englez nu găsim părți tremolate și nici fagotul nu este reprezentat decît prin cîteva exemple Din acestea cităm: uvertura Carnavalul Roman de H Berlioz și poemul simfonic O viață de erou de R Strauss: (Reducție din partitură) Tremolo-ul fagotului în aceste piese are un caracter trivial, aplicat în mod conștient de către autorii citați La exemplele de mai sus se adaugă și tremolo-ul simultan al flautelor, clarinetelor și fagoturilor din poemul simfonic Don Quijote de R Strauss (vezi ex pag ) în lucrarea de față nu s-au atins decît unele probleme legate de valoarea expresivă a tremolo-ului la suflători Intențiunea autorului a fost doar de a contribui cu unele exemple la cunoașterea mai aprofundată a utilizării tremolo-ului la suflători, ca element expresiv, ilustrativ și decorativ în orchesrația contemporană și în aceea a secolului trecut BIBLIOGRAFIE Alexandru Pașcanu: Despre instrumentele orchestrei simfonice, Editura Muzicală, București, A Rimski — Korsakov: Principii de orchestrație, Editura Muzicală, București, Case la — Mortari: La tecnica dell’orchestra contemporanea, Editione Ricordi, Milano, Hei mut Schultz: Instrumentenkunde, Veb Breitkopf u Harței, Leipzig, Berlioz — Strauss : Instrumentationslehre, Edition Peters, Leipzig, Marin Goleminov: Problemes de l’orchestration, Ed Sciences et Arts, Sofia, D Rogal — Levițki: Sovremennîi orkestr, Muzghiz, Moscova, Dr Hans Kunitz: Die instrumentation, Veb Breitkopf u Harței, Leipsig, Выразительное значение тремоло у духовых инструментов Вильгельм Демиан Резюме Автор описывает три вида тремоло, применяемые на духовых инструментах: вибрирующее тремоло, зубное тремоло и тремоло легато, демонстрируя на многочисленных примерах их выразительное, декоративное, красочное и иллюстративное значение Примеры, приводимые в форме клавирных редукций партитур, взяты из самых важных произведений композиторов-романтиков, постромантиков, импрессионистов, а также из известнейших произведений современных композиторов La valeur expressive du tremolo chez les Instruments ă vent par V DEMIAN Resume L’auteur decrit les trois formes du tremolo utilisees par les Instruments ă vent: tremolo vibre, tremolo dental et le tremolo lie, demontrant par de nombreux exemples Ie role expressif, decoratif coloristique et illustratif de ces modes d’execution Les exemples presentes sont une sorte de reduction de la partition et sont extraits, des oeuvres les plus representatives des compositeurs romantiques, post-romantiques, impressionistes et quelques oeuvres importantes des compositeurs contemporains Der Ausdruckswert des Tremolo bei den Blasinstrumenten von W DEMIAN Zusammenfassung Der Verfasser beschreibt die drei Arten der bei Blasinstrumenten verwendeten Tremolo: vibrierendes Tremolo, Dentaltremolo und gebundenes Tremolo, und zeigt an Hand zahlreicher Beispiele den Austruckswert, ausschmiickenden, lautmalerischen, und veranschaulichenden Wert dieser Ausfiihrungsarten Die Beispiele, als Partiturauszuge vorgefiihrt, entstammen den bedeutendsten Werken der Komponisten der Romantik, Spătromantik, Impressionismus und einigen wichtigen Werken zeitgenossischer Komponisten II valore espressivo del tremolo negii strumenti a fiato •St»®»:*' -L C-* di V DEMIAN Riassunto L’autore descrive le tre forme di tremolo usate negii strumenti a fiato: il tremolo vibrato, il tremolo dentale e il tremolo legato, mostrando, attraverso numeroși esempi, il valore espressivo, decora ti vo, coloristico ed illustrativo di questi modi di esecuzione Gli esempi, presentati sotto forma di riduzioni dagli spartiti sono presi dai piu rappresentativi lavori dei compositori dello stile romantico, postromantico, im-pressionista e da qualcheduna delle piu significative opere dei compositori contemporanei Cadențe modale finale în cîntecul popular romînesc TRAIAN MÎRZA O particularitate pregnată a muzicii populare romînești (și în general a celei sud-est europene) constă în schimbarea frecventă în una și aceeași melodie a caracteristicilor modale, pe parcursul ei sau numai în cadența finală, pe aceeași fundamentală sau pe altă treaptă a modului inițial ori dominant în economia întregului cîntec Dînd în studiul de față un tablou al cadențelor modale finale existente în cîntecul popular romînesc*, dorim să arătăm și semnificația lor funcțională, specificitatea unora, ca și importanța teoretică, documentară și practică a acestei particularități Pentru aceasta, însă, — și datorită unor circumstanțe — se impun cîteva precizări în ce privește expunerea a) Exemplele care servesc studiului ca sprijin, sînt alese numai din rîndul melodiilor cu structură modală diatonică, inclusiv a celor de natură acustică, iar dintre acestea numai acelea care aduc clar caracteristicile unui mod și ale cadenței (Interpretările echivoce, prin numărull lor însemnat, pot fi obiectul unui studiu separat ) b) în situația existentă, cînd chiar structuri tonal-modale clare sînt interpretate și denumite diferit sau nu au încă un nume consacrat**, denumirea unor structuri și a unor cadențe poate fi socotită ca provizorie c) Ordinea în care sînt prezentate cadențele, urmează pe aceea a modurilor pe ale căror caracteristici le schimbă; la rîndul său, ordinea modurilor înseși este justificată teoretic de concluziile care se desprind după expunere, concluzii care pentru cîntecul nostru popular par să aibă caracter de lege, de principiu intrinsec * * De un studiu special destinat acestei probleme nu dispunem încă în literatura noastră de specialitate Semnalate mai izolat în cîteva lucrări ale înaintașilor (G Muzicescu, B Bartok, C Brăiloiu, G Breazul) și mai cuprinzător în prefața celor „ colinde" a maestrului S V Drăgoi, cadențele modale finale sînt totuși cunoscute într-o măsură insuficientă față de realitatea ce o dezvăluie întregul folclor romînesc ** în această situație sînt, de pildă, gamele acustice , , (cf Ileana Szenik, cu lucrarea citate la pct din bibliografie), gama istrică (cf Herman Pfrogner: Hat Aiatonic Zukunft? în Musica, iulie—august , R F G ), ca și alte cîteva- denumiri date în această lucrare prin analogie cu altele, folosite în muzicologia noastră Analiza unui număr relativ însemnat de cîntece populare*, ne permite să arătăm următoarele cadențe: a Melodiile în lidicul autentic (deci nu și cele în hipolidic) fac aproape fără excepție cadență finală pe treapta a doua a modului; schema formulei melodice de încheiere aduce astfel caracteristicile unui tetracord mixolidic** Faptul că această cadență apare și în structuri premodale lidice, ne îndreptățește s-o considerăm că aparține unei gîndiri modale b) Această cadență apare și în melodiile bihorene bazate pe pentatonia hemitonică Fa-Sol-Si-do-re, sau pe pentatonia Fa-Sol-La-do-re, ca și bineînțeles, în melodiile cu substrat de acest fel care nu ating ambitusul unei septime a Melodiile bihorene cu substrat pentatonic hemitonic care ating ambitusul septimei prezintă mai curînd caracteristicile acusticului ; cadența lor finală este tot pe treapta a doua a modului b) Melodiile care aparțin unui veritabil acustic , fac de asemeni — tot în Bihor și în regiunile învecinate — cadență pe treapta a doua a modului * Conform antologiilor arătate la bibliografie ** Nota încadrată și numerotată cu cifra reprezintă baza modului; coroana-marchează sunetul final, iar grupul de note unite de săgeată, schema formulei decadență (de regulă cu un mers melodic descendent) Datorită marii frecvențe a cadenței pe treapta a doua a lidicului și •a acusticului în cîntecele bihorene, unii folcloriști o numesc cadență bihoreana* întrucît, însă, aduce caracteristici modale noi, ea poate fi numită și cadență mixolidică** Semnificația sa este aceea de a atenua la sfîrșitul melodiilor un caracter excesiv de major, aspru, cum este cel dat de cvarta lidică, printr-unul perfect major a Melodiile în ionicul autentic (deci nu și cele în hipoionic) fac frecvent cadență pe treapta a doua a modului; schema formulei melodice de încheiere este de regulă a unui tetracord doric, de unde și denumirea de cadență dorică Frecvența mare a cadenței dorice în melodiile repertoriului tradițional cu structuri majore premodale (tetracord, pentacord, hexacord major), ne îndreptățește s-o considerăm că aparține unei gîndiri pur modale Prin această cadență, folclorul muzical romînesc este înrudit cu folclorul grecesc, bulgar, sîrbo-croat, albanez, ca și cu vechea cîntare gregoriană și bizantină *** * Vezi: loan R Nicola — Ileana Szenik — Traian Mîrza Curs de folclor muzical, partea I-a Edit Did și Ped București , pag ** în denumirea de cadență mixolidică se are în vedere doar caracterul modal al formulei melodice de încheiere (care se înscrie de obicei în ambitusul unui tetracord, iar uneori a unui tricord major) și nu caracterul modal al scării cuprinse între finală și nota cea mai acută *** Cadența dorică („semicadența" cum o numea B Bartok) cu care sfîrșesc melodiile bănățene, nu înseamnă neaparat o influiență sîrbă b) Mai rar, cadența dorică apare și în melodiile care au la bază un hipoionic ])răgoi, зоз Col ir so Andante Ji-тоі-пеа-Ів lui Стз-сіи-пи Li-li- &- nă fa-ta dai-bă, îi-mi-nea-ța lui Ста ciu-nu Melodiile ionice cu substrat pentatonic fac, în general, cu totul alte cadențe; mai mult, scara cea mai comună a acestora este a unui hipoionic cu centrul Sol, provenit din pentatonia re-mi-sol-la-si, de mare frecvență în cîntecul nostru popular Cadența finală se realizează de obicei pe treapta a VI-а a modului* Caracterul variabil al pienului ce umple intervalul de terță mică de sub Sol, permite realizarea a două feluri de cadențe: c) Cînd pienul respectiv se menține in final ca sensibilă pentru sol, formula de încheiere aduce caracteristicile eolicului și se numește cadență eolică * Se cunosc însă variante foarte apropiate a cîte unui tip melodic cu structură de hipoionic pe Sol, în care cadența diferă, fiind pe Sol în unele melodii, pe La în altele (cadență dorică) sau pe Mi (cadență eolică) Kepejor Зе la îu- cu-restl la va-le lea- no, Tre- rrn i 'El,j j i j,,, ц Tfe-ce-un tren cu cinci ѵз-доз-ne, Ies- no Jl Cocișiu, Сіпі рор-тот-'тta ce un tren cu cinci va-goa-ue d) Cînd acelaș pien se constituie în încheiere ca sensibilă pentru Mi, formula melodică de cadență aduce caracteristicile frigicului, de unde și denumirea sa: codență frigică Arh Cerc Folclor, Clvj Parlando rubato Se poate considera că, aproape fără excepție, cadența eolică și cadența frigică pe treapta a VI-а a hipoionicului trădează substratul pentatonic al melodiilor respective Mai mult, aceleași cadențe relevă felul specific de evoluție la mod a pentatoniei bazate pe antagonismul a două centre tonale în relație de terță mică (cum este re - mi - sol — la-si) și prin care melodiile populare romînești se deosebesc de melodiile pentatonice ale altor popoare, în care bipolaritatea tonală este în relație de cvintă (cum este de pildă în muzica populară maghiară: mi -sol-la- si -re-mi) Frecvența deosebit de mare a acestor cadențe în folclorul nostru este un indiciu în plus pentru a le considera ca specifice muzicii noastre populare Pentru cîntecul nostru popular, cadența dorică (pe treapta a Il-a a ionicului), cadența eolică și frigică (pe treapta a VI-а) au semnificația funcțională de a aduce la sfîrșitul melodiilor de tip major caracteristici modale minore Și melodiile în modul mixolidic fac cîteva cadențe, între care unele aparțin unei gîndiri pur modale, iar altele trădează principiul bipolarității tonale specifice pentatoniei a) Cadența dorică pe treapta a Il-a: c) Cadența frigică pe treapta a VI-a:* * Interpretarea cadenței pe Mi din melodiile cu scară de hipomixolidic ca o cadență frigică este justificată de existența altor melodii cu aceeași scară, dar cu cadență finală pe Sol d) Cadența eolică pe treapta a VI-а (mai rar): V/ VII în afară de o proveniență pentatonică (vezi scara b), cadența dorică a mixolidicului autentic aparține în general unei gîndiri modale, pe cînd cadența frigică pe treapta a Il-a, frigică și eolică pe treapta a VI-а, trădează aproape fără excepție substrat pentatonic Valoarea lor funcțională și expresivă este aceeași ca și a cadențelor minore ale melodiilor în ionic și hipoionic Modul cunoscut ca acustic (sau major melodic), mai puțin frecvent ca un veritabil acustic*, ori ca mod de bază al unui cîntec, face și el cadență pe treapta a Il-a După caracteristicile modale ale formulei melodice finale, aceasta poate fi: a) Cadență istrică (acustic )**: b) Cadență frigică: * în unele structuri premodale, acusticul nu este altceva de cît amplificarea unui pentacord major cu o sextă mică notă de schimb superioară ** Denumirea cadenței istrice o împrumutăm din cea de Istriche Tonreihe, dată de Herman Pfrogner acusticului (cf lucrarea citată) — Lucrări de muzicologie Notă Formula melodică de încheiere a exemplului de mai sus aduce caracteristicile frigicului Cînd formula melodică finală include și pe Si-bemol, cadența aparține locricului Cadența locrică a acusticului n-a fost întîlnită în materialul cercetat; o includem ca posibilă în spiritul muzicii noastre populare a Melodiile în modul doric fac uneori o cadență frigică pe treapta a doua; ea pare să aparțină unei gîndiri modale: în doric (din Muntenia sau Moldova), fac b) Mai rar, melodiile cadență istrică pe treapta l-a a modului: (Ex Kiriak Cîntece populare romînești, Nr ) Semnificația acestor cadențe este aceea de a aduce la sfîrșitul melodiilor caracteristici modale și mai minore decît ale doricului Melodiile în modul eolic fac pe treapta l-a a modului următoarele cadențe,: a) Cadența frigică: (Trădează aproape fără excepție substrat pentatonic) ' Pin creanga de pom s-o pu- so, ->■ Pin creanga de pom s-o pu - su b) Cadența locrică: Moderato C-D nr I- —Д -Jj-j) j у j) j- |J- j> J’ J’ | /a mai zi din frunza, Bă di tă Gheorghi tât ' Cum zi ceai a - c) Cadență istrică: Allegro C D nr Fio - ri - ci - că de pe șes, le-am îndrâ-giț du - pă mers Că ii-e ne - ren legă - nat, La i- ni - mă ' m-ai' secat Melodiile în modul frigic aduc și ele uneori cadența locrică pe treapta I-a Exemplele ce ne-au stat la îndemînă dovedesc însă că melodiile cu caracteristici de frigic cu cadență locrică, au substrat pentatonic: Și melodiile care au la bază modul istric (acustic ) fac frecvent o cadență locrică Asemeni celor în frigic cu cadență locrică, și acestea din urmă indică substrat pentatonic sau o contaminare a acusticului cu pentatonia: în cazuri cu mult mai numeroase, cadența locrică reprezintă ultima modificare dintr-o serie de alte modificări ale caracteristicilor modale pe aceeași fundamentală (de exempluo eolic-istric-locric, C D Nr ), iar în alte cazuri, ultima schimbare a caracteristicilor modale dar pe o altă treaptă (a VI-а), ca, de exemplu: ionic-istric-locric (Ant Moldova Nr ) Cadențele locrică și istrică au o frecvență mai însemnată în melodiile moldovenești, muntenești și oltenești Tendința de a accentua la sfîrșitul unor melodii caracteristicile modale minore, nu se oprește în folclorul nostru la cadența locrică considerată excesiv minoră, ci, în această direcție, ea merge și mai departe, Melodia unui bocet în locric aduce, de pildă, la sfîrșit caracteristici și mai minore, prin transformarea cvartei perfecte într-o cvartă micșorată Recitativ, rubato O denumire pentru această cadență lipsește în mod provizoriu ea ar putea fi numită cadența cvartei micșorate, sau prin analogie cu terminologia cucliniană: cadența neolocrică* în realitate, ea prezintă caracteristicile unui mod existent în muzica noastră populară, în a cărui structură intră numai intervale mici și micșorate (raportate față de sunetul de bază): (vezi B Bartok: Bihor Nr ) mod fără nume, cunoscut însă în apus ca unul din modurile cu transpoziție limitată din sistemul lui O Messiaen** Prezentarea cadențelor modale în ordinea de mai sus scoate în evidență un aspect deosebit de semnificativ pentru muzica populară romî-nească, acela că ele urmează unui sens unic: de la caracteristici modale majore la caracteristici modale minore Semnificația și funcția lor este: — de a atenua caracteristici excesiv de majore prin caracteristici modale numai majore (cadența bihoreană а melodiilor în lidic și acustic ); — de a atenua caracteristici excesiv de majore prin caracteristici modale minore (cadențele: dorică, eolică, frigică, ale ionicului și mixolidicului); — de a accentua la sfîrșitul unor melodii caracteristicile modale minore (cadența frigică a doricului și eolicului, cadența locrică a eolicului, fri-gicului și istricului); * La D Cuclin (Despre armonizarea modală Rev „Muzica", Nr ) neolocri-cul nostru este neomixolidianul ** cf Olivier Messiaen: Technique de mon langage musical Alphonse Leduc, Paris — de a potența la miximum caracteristici modale și așa excesiv de minore (cadența neolocrică a locricului) în autenticul cîntec popular romînesc, un sens invers al cadențelor (de la caracteristici modale minore la caracteristici majore) nu există Acolo unde acest fenomen apare, este semnul neautencitității, al unei influiențe a muzicii culte ori a unei muzici populare străine De aici urmează cîteva concluzii teoretice și practice deosebit de importante: — Ordinea normală în enumerarea modurilor diatonice nu poate fi decît aceea care arată trecerea treptată de la caracteristici excesiv de majore (lidicul) la caracteristici majore (ionicul), moduri cu caracteristici majore și minore (cele majore descrescînd, iar cele minore crescînd în ordinea: mixolidic, doric, eolic), modul perfect minor (frigicul), excesiv de minor (locricul), enumerare care în această direcție merge pînă la modul alcătuit numai din intervale mici și micșorate Această ordine permite să se vadă imediat: a — Că două cîte două moduri astfel alăturate au un tetracord comun (tetracordul superior al lidicului cu cel inferior al ionicului ș a m d ) b — Că scara unui mod plagal (plagal inferior) este identică cu scara modului autentic următor (hipolidicul cu ionicul ș a m d ) Aceste două aspecte arată înrudirea de prim grad a modurilor între ele și explică totodată particularitatea tonal-modală a unei serii de melodii care: a) — Schimbă ușor caracteristicile unui mod prin cele ale altui mod înrudit, sau chiar a mai multor moduri înrudite ■ b) — Prezintă deopotrivă caracteristicile a două moduri în prim grad de înrudire, de unde și posibilitatea dublei interpretări a structurii lor tonale O atare structură duce la rîndul său la dubla interpretare a cadenței modale finale Specificitatea unor cadențe face posibilă determinarea unui mod, fără ca el să fie adus în melodie prin elementele sale cele mai caracteristice, sau atunci cînd structura tonal-modală a unei melodii este susceptibilă de o dublă interpretare Așa, de pildă, cadența frigică pe treapta a Il-a a unui mod minor nu poate fi decît a doricului; acest mod se dezvăluie deci printr-o astfel de cadență și atunci cînd scara melodiei este a unui pentacord, ori chiar tetracord (cum este cazul în numeroase colinde) Marea frecvență a cadențelor modale finale în cîntecul popular romînesc, impune — pentru o justă interpretare a structurilor tonal-mo-dale — un nou principiu, potrivit căruia adevărata structură tonal-modală a melodiilor populare romînești nu este hotărîtă întotdeauna de nota finală Acest fapt infirmă astfel valabilitatea generală a principiului medieval după care „cujus toni videtur in fine" (în ce mod sau ton, este o melodie, se vede după nota cu care sfîrșește), considerat de unii muzicologi autohtoni ca principiu absolut Cadențele modale pe o altă treaptă decît fundamentala modului de bază relevă — în fine — și adevăratele dominante modale a unor serii întregi de structuri Treptele care se impun aici ca principalii piloni tonali ai cadenței, nu se găsesc în relațiile I—V, V—I, I—IV, IV—I, ca în muzica bazată рё conceptul armonic apusean, ci: I—II, II—I, I—VI, VI—I* Acest lucru arată totodată felul specific de realizare a unității formei cîntecului popular, pe plan tonal; căci tensiunea ce se cere rezolvată nu se creează aici prin opoziția elementelor unui sistem unitonal, ci într-o dialectică intercondiționare a unor caracteristici modale diferite Acestor concluzii li s-ar putea adăuga și altele, pe care studii ulterioare sînt chemate să le releve, pentru o cunoaștere tot mai adîncită a adevăratelor principii care stau la baza creației muzicale a poporului nostru — BIBLIOGRAFIE G Breazul: Gavriil Muzicescu Editura muzicală, București, Cap Culegerea și valorificarea artistică a „Melodiilor naționale" Modurile melodiilor populare romînești B Bartok: Însemnări asupra cîntecului popular (cu o prefață de Zeno Van-cea) ESPLA, București, ; capitolele: Dialectul muzical al romînilor din Hunedoara ( ) și Muzica populară romînească ( ) S V D r ă g o i : Colinde (Prefața) Craiova, D С u с i n : Despre armonizarea modală Muzica Nr / I R Ni со la, I Szenik, Tr Mîrza: Curs de folclor muzical I Ed de stat pedagogică și didactică, București, Cap Melodia (de I Nicola—I Szenik) Ileana Szenik: Gama acustică in muzica populară romînească (Manuscris), , Biblioteca Conservatorului „G Dima" Cluj Mîrza Traian: Contribuții la problema formulelor melodice în cîntecul popular romînesc (nepublicat) Biblioteca Uniunii Compozitorilor din R P R , București Sursa exemplelor muzicale din lucrare și anexă B Bartok: Cîntece populare romînești din comitatul Bihor, București, T Brediceanu: melodii populare romînești din Maramureș, ESPLA, С o c i ș i u : Cîntece populare romînești Ed Muzicală, București, S D r ă g o i : Colinde Scrisul romînesc, Craiova, S D r ă g o i : Monografia muzicală a comunei Belinț, Gh Ciobanu — V Niculescu: cîntece și doine, ESPLA, * * * : melodii de jocuri din Ardeal, ESPLA, D G К i г i а к : Cîntece populare romînești Ed Muzicală, București, * * * : Antologie folclorică din Ținutul Pădurenilor (Hunedoara) Ed Muzi- cală,, București, V Niculescu — C Pr ic hi ci: Cîntece și jocuri populare din Moldova, Ed Muzicală, București, N Ursu: Cîntece și jocuri din Valea Almăjului (Banat) Ed Muzicală, București, * * * : Arhiva Cercului științific de folclor Conservatorul de Muzică „G Dima" Cluj Mîrza Traian: Colecție (nepublicată) * Principiu intuit — am putea spune — de interpreții populari care folosesc în acompaniamentul instrumental așa-zisa armonie de deplasare, în general în rela- = țiile I—II, II—I, I—VI, VI—I ANEXA cu trimiteri la alte exemple care jac cadențe modale a (Lidic-modal, cu cadență bihoreana) B Bartok, Bihor Nr , , (pentacord lidic); Nr , , , , , , , , , , , , , , (hexacord lidic); Nr , , , , (modul complet) N Ursu, Almaj, Nr Mei joc Ardeal Nr b (Lidic cu substrat pentatonic, cu cadență bihoreana) B Bartok, Bihor, Nr , , , , , , , , , , , , , , (substrat pentatonic hemitonic); Nr , , , ) substrat pentatonic anhemitonic: Fa-sol-la-do-re) a (Acustic cu substrat pentatonic, cu cadență bihoreana) B Bartok, Bihor, Nr , , , , , (substrat pentatonic anhemi-tonic) b (Acustic veritabil, cu cadența bihoreana) B Bartok, Bihor, Nr , , , , , , ; cele de la Nr , , , , executate din cimpoi au cvarta mărită numai cu ton N Ursu, Almaj, Nr , S Drăgoi, Belinț, dansuri, Nr / mei joc Ardeal Nr , ) a (Ionic autentic cu cadență dorică) B Bartok, Bihor, Nr , , , , , , , , S Drăgoi, , colinde, Nr , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , ; S Drăgoi, Belinț, colinde, Nr , , , cîntece propriu-zise Nr , , , dansuri Nr , , N Ursu, Almaj, Nr , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Antologia Pădureni, cîntecele Nr , , I Cocișiu, Cîntece pop rom Nr , , , T Brediceanu, Maramureș, Nr Mei joc Ardeal Nr , , b (Hipoionic cu cadență dorică) S Drăgoi, Colinde, Nr ; C D Nr Mei joc Ardeal Nr , c (Hipoionic cu cadență eolică) N Ursu, Almaj, Nr , , , , , , , Antologia Pădureni, Nr , , , , , , , , , , â, , , , , , , C D Nr , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , I Cocișiu, Cîntece pop rom Nr , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , D Kiriak, Cîntece pop rom Nr , , , , B Bartok, Bihor, Nr , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , T Brediceanu, Maramureș, Nr , ’ Mei joc Ardeal Nr , , , d (Hipoionic, ori ionic, cu cadență frigică pe tr VI ) C D Nr , , , Antologia Pădureni cîntecele propriu-zise Nr , , , , , , ș a m d D Kiriak, Cîntece populare romînesti Nr , , , , , , , , , , , , , , I Cocisiu, Cîntece populare romînesti Nr , , , , , , , , Antologia Moldova, Nr , , , , , T Brediceanu, Maramureș, Nr a (Mixolidic cu cadență dorică pe tr Il-a) B Bartok, Bihor Nr , , , , , S Drăgoi, colinde, Nr , , , , , S Drăgoi, Belinț, cîntece Nr , , , , , dansuri Nr , , N Ursu, Almaj, Nr , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , , Antologia Pădureni, cîntece propriu-zise Nr , , , D Kiriak, Cîntece populare romînești Nr , , , , I Cocișiu, Cîntece populare romînești, Nr , , , , C D Nr , , b ( Mixolidic cu cadență frigică pe tr II) S Drăgoi, Colinde Nr , N Ursu, Almaj Nr , I Cocișiu, Cîntece populare romînești Nr , D Kiriak, Cîntece populare romînești Nr c (Mixolidic cu cadență frigică pe tr VI) C D Nr , , , , , Antologia Pădureni, Nr , I Cocișiu, Cîntece populare romînești, Nr , d (Mixolidic cu cadență eolică pe tr VI ) Antologia Moldova, Nr I Cocișiu, op cit Nr a (Acustic cu cadență istrică pe tr Il-a) B Bartok, Bihor, Nr C D Nr b (Acustic cu cadență frigică pe tr II ) C D Nr (refrenul) a (Doric cu cadență frigică pe tr II ) S Drăgoi, colinde, Nr , , , , , , , , , , , S Drăgoi, Belinț, colinde, Nr , ; cîntece propriu-zise Nr , , , N Ursu, Almaj, Nr , , Antologia Pădureni, Nr , , , ( I Cocișiu, Cîntece populare romînești Nr a (Eolic cu cadență frigică pe tr I ) ■ C D Nr , , , , D Kiriak, Cîntece populare romînești Nr , Cocișiu, Cîntece populare romînești, Nr , , , N Ursu, Almaj, Nr Antologia Moldova, Nr T Brediceanu, Maramureș, Nr Mei joc Ardeal Nr , b (Eolic cu cadență locrică pe tr I ) C D Nr D Kiriak, Cîntece populare romînești, Nr Antologia Moldova, Nr , c (Eolic cu cadență istrică pe tr I-a) Г D Nr , , Anton Pann, Cîntece de lume, Nr , , , (cromatizat cu VII diez) (Istric cu cadență locrică pe tr I ) Antologia Moldova, Nr , ; (vezi și Nr pe altă treaptă) D Kiriak, Cîntece populare romînești, Nr Ладовые заключительные кадансы в румынской народной песне Траян Мырза Резюме Многие из румынских мелодий имеют в конце новые ладовые характеристики по отношению к первичному ладу, на одной и той же тонике или же на других ступенях (II, VI) Смена ладовых характеристик в финальных кадансах следует единным путём: от мажорных ладовых характеристик к минорным Обратной последовательности, т е от минорных ладовых характеристик к мажорным в подлинной народной румынской песне не существует Появление таких последовательностей является, обычно, признаком внешего влияния Самые примечательные выводы, истекающие из изучения этих кадансов, следующие: а) подлинная тонально-ладовая структура румынских народных мелодий не всегда обусловлена заключительным звуком б) Ступени финального каданса, являющиеся главными тональными опорами, находятся в соотношениях I—П, II—І;І—VI, I-—I, а не в соотношениях I—V, V—I I—IV, IV—I, как в музыке, построенной на основе западной гармонической структуры- : , , в) Появление в заключительном кадансе новых ладовых характеристик выявляет также и специфический принцип формального единства втоналыюмм отношении, где напряжение, требующее разрешения, дано оппозицией ладовых характеристик, различных в одной и 'той же песне, а не оппозицией между элементами унитональной системы Les cadenees modales finales dans la chanson populaire roumaine par T M RZA Resume Un nombre important de melodies populaires roumaines, presentent la particulari te d’apporter ă leur fin des caracteristiques modales neuves en comparaison aii mode inițial, soit sur la тёте fondamentale soit sur d’autres degres de celui-ci (II—VI) Le changement des caracteristiques modales dans les cadenees finales sui-vent un sens unique; des caracteristiques modales majeures aux caracteristiques modales mineures Un sens inverse du changement, c’est-ă-dire, des caracteristiques modales mineures au caracteristiques modales majeures, n’existe pas dans le chant populaire roumain Lâ oîi ce phenomene apparaît, c’est d’habitude le signe de l’influence de la musique occidentale Parmi les conclusions qui se detachent de l’etude de ces cadenees, les plus significatives sont: a) La vraie structure tonale-modale des melodies populaires roumaines, n’est pas toujours decidee par la note finale b) Les degres qui s’imposent dans la cadence finale comme les principaux piliers tonals se trouvent avec les relations, I—II, II—I; I—IV, VI—I; et поп I—V, V—I, I—IV, IV—I, comme dans la musique fondee sur le concept harmonique occidental c) Dans la cadence finale, le changement des caracteristiques modales relevent aussi un principe specifique de realisation de l’unite de la forme, sur le plan tonale ou la tension qui exige une resolution, est realisee par l’opposition des caracteristiques modales differentes dans le тёте chant et non par l’opposition des elements d’un systeme unitonal Modale Schlusskadenzen im rumănischen Volkslied фо T MIRZA Zusammenfassung Eine Reihe von Volksmelodien haben die Eigenheit am Ende neue modale Charakteristiken im Verhăltnis zur Anfangstonart zu bringen, sei es auf demselben Grundton sei es auf anderen Stufen desselben (II, VI) Anderung der modalen Charakteristiken in den Schlusskadenzen folgt einer einzigen Richtung: von modalen Dur- Charakteristiken zu Moli — Charakteristiken Ein umgekehrter Wechsel, also von Moli zu Dur kommt in den echten rumănischen Volksliedern nicht vor Wo dieses aber dennoch vorkommt, ist es, der Regel nach, unter dem Einfluss der Kunstmusik Die wichtigsten der Schlussfolgerungen, die sich aus dem Studium dieser Kadenzen ergeben, sind: a) Die wirkliche tonal-modale Struktur der rumănischen Volksmelodien hăngt nicht immer von dem Schlusston ab b) Die Stufen die sich in den Schlusskadenzen als hauptsâchliche tonale Stiitzen ergeben, befinden sich im Verhăltnis I—II, II—-I; I—VI, VI—I und keineswegs I—V, V—I; I—IV, IV—-I wie in der Musik die sich auf die abendlăndische harmonische Auffassung stiitzt c) Der Wechsel der modalen Charakteristiken in den Schlusskadenzen driickt auch ein spezifisches Realisierungsprinzip der Formeinheit auf tonaler Ebene aus, wo die Spannung, die nach Auflosung verlangt durch die Gegeniiberstellung ver-schiedener modaler Charakteristiken innerhalb desselben Leides gegeben ist und nicht durch die Opposition der Elemente eines einzigen tonalen Systems Cadenze modali finali nella canzone populare romena di T MÎRZA Riassunto Ci sone delle melodie popolare romene che presentano la particolaritâ di recare alia fine delle nuove caratteristiche modali diffronte al modo iniziale, sia sulla stessa fondamentale, sia su altri suoi grădini (II, VI) II cambiamento delle caratteristiche modali nelle cadenze finali segue un senso uni со: da caratteristiche modali maggiori a caratteristiche minori Un senso contrario del cambiamento, cioe da caratteristiche modali minori a caratteristiche maggiori, non esiste nella canzone popolare romena autentica La dove appare questo fenomeno, si tratta generalmente deîl’influsso della cosidetta musica colta Le piu significative conclusioni che possiamo dedurre dallo studio di queste cadenze, sono le seguenti: a) La vera struttura tonale-modale delle melodic popolare romene non viene sempre decisa dalia nota finale b) I grădini che s’impongono nella cadenza finale come principali cardini tonali si trovano per mezzo delle relazioni I—II, II—I, I—VI, VI—I e non I—V, V—I, I—IV, IV—I come nella musica che riposa sul concetto armonico occidentale c) II combiamento delle caratteristiche modali nella cadenza finale mette in rilievo anche un principio specifico din realizzazione dell'unită formale, sul plano tonale, dove, la tensione che di necessită deve essere risolta, e data dall’opposizione delle diverse cararteristiche modali nella stressa canzone, e non dall’opposizione degli elementi di un sistema unitonale Structura formei în cîntecul popular SZENIK ILEANA Cercetările în domeniul folcloristicii au ajuns într-o fază avansată, în care se impune tot mai mult necesitatea rezolvării unor probleme care nu aparțin exclusiv domeniului muzicii populare, ci au o valabilitate mai generală în cadrul muzicologiei Astfel se prezintă — între altele — și problema pătrunderii în esența formei cîntecului popular în urma ei pot să iasă la iveală caracteristici, din care se vor putea trage concluzii asupra unor principii valabile pentru,mu zică în general în accepțiunea estetică, prin forma muzicală înțelegem modul în care compozitorul își concretizează ideea muzicală, felul în care o transmite prin imagini muzicale auditorilor, prin intermediul mijloacelor de expresie specifice într-o accepțiune mai restrînsă, prin forma muzicală înțelegem felul în care într-o lucrare muzicală se distribuie și se coordonează elementele componente, pentru a constitui o unitate indisolubilă ( , — ) în cadrul ei, fiecare element își are funcția sa bine definită, fiind în același timp indisolubil legat de celelalte Din definițiile date pentru formă — atît în tratatele de forme, cît și în studiile referitoare la forma muzicii populare — reiese, în general, că ea este identificată cu structura sau cu arhitectonica , sau considerată o simplă succesiune a părților Tot astfel, practica de analiză se rezumă de multe ori la delimitarea părților în succesiune, fără să caute acțiunea de interdependență dintre ele Lipsa pătrunderii în esența formei respective nu poate fi recompensată prin nici-o explicație estetizantă, care în Cifrele din paranteză se referă la numărul de ordine și pagina din lista bibliografică, din care definiția a fost preluată în esența ei, fără să fie citată cuvînt cu cuvînt Vom păstra acest mod de a ne referi la sursa bibliografică, în cazul problemelor deja elaborate „ un element se realizează calitativ în alt element strîns legat de celelalte părți ale melodiei și totodată prezintă o manifestare evidentă a interdependenței ritmico-melodice în realizarea unității logice și expresive a întregului " ( , ), De remarcat o definiție apropiată de sensul adevărat al raportului formă- structură: „Prin forma muzicală înțelegem atît structura (arhitectonică) în care se desfășoară o lucrare muzicală, cît și modul cum, prin folosirea complexului mijloacelor de expresie-inclusiv schema (structura) — compozitorul reușește să redea conținutul emoțional al lucrării " ( , — ) Cum ar reieși din definiția lui Gărdonyi ( ) Menționăm însă că cu toată definiția atît de nereușită, el aplică o metodă justă în analiza asemenea cazuri nu se poate ridica deasupra nivelului unei teoretizări forțate în lucrarea de față ne propunem ca — după prezentarea materialului constructiv propriu-zis al formei — să analizăm cît mai amănunțit legăturile interne dintre elementele cîntecului popular Vom căuta să prezentăm o latură intimă a lui,, acea forță lăuntrică ce îi asigură echilibrul Vrem să arătăm cum acționează în" câdrffl'Wei ‘unități elemente cu caracter și cu funcție dată Prima parte, care va sintetiza sumar și concis principiile de bază ale alăturării elementelor, se încadrează în sfera noțiunii de formă exterioară; cea de a doua, care descrie funcții și legături de interdependență, își găsește încadrarea sub noțiunea de formă interioară Cei doi termeni au fost preluați din estetica generală; ei desemnează cele două laturi ale formei artistice în general și cele ale formei muzicale A Elementele formei exterioare în cadrul elementelor formei exterioare își găsește înglobarea materia-' Iul constructiv propriu-zis al creației muzicale (în cazul nostru, al cîntecului popular Elementele sale diferă: după natura lor, fiind melodice, ritmice sau de versificație; după proporțiile și importanța lor, ele pornind de la cea mai mică unitate (celula), trecînd prin motiv (respectiv formula), ajungînd la rînd și la strofă (adică secțiune, în cazul structurii libere) în problema structurii arhitectonice și a structurii motivice ne putem folosi de un bogat material din literatura folclorică ( ; ; ; ), astfel încît considerăm că nu este necesar să ne extindem prea mult asupra ei Vom schița doar principiile de asociere ale elementelor, sintetizînd rezultatele folcloristicii în acest domeniu în ceea ce urmează ne vom referi la o parte structurală relativ închegată — rîndul —, dar menționăm, totodată, că aceleași principii sînt valabile și pentru părțile mai mici (motivul și celula) Unitățile structurale închegate (strofa sau secțiunea) prezintă un as-, pect foarte variat, datorită felului de asocierea a rîndurilor Astfel: După felul rîndurilor, strofele pot fi: a) pe baza metrului din vers izo- sau heterometrice; strofele he-terometrice pot lua naștere datorită unei amplificări (completări) sau scurtări (eliziuni) ( ); b) pe baza ritmului izo- sau heteroritmice; heteroritmia poate lua naștere datorită asocierii diferitelor formule ( ), sau datorită acțiunii principiilor de modificare a ritmului: augmentarea, diminuarea, divizarea, contopirea, repetarea sau intercalarea ( , pag XXXIX); cele patru din urmă aduc modificare și în metrica versului; c) pe baza asemănării sau diferenței melodice, formînd strofe de tip primar, binar etc ( ) O încercare în această direcție s-a făcut în Cursul de Folclor în cap Forma, redactat de autor ( ) Noțiunea de cîntec este folosită aici în sensul cel mai larg, ca unitate de vers-melodie-ritm, indiferent de gen Pentru analize vom folosi cîntece strofice, ele fiind cele mai reprezentative pentru închegarea formei După ordinea succesiunii rîndurilor, strofa se alcătuiește conform următoarelor principii: a) repetare nevariată variată transpusă prin secvență melodic ritmic în cursul rîndului numai la cadență b) revenire c) înlănțuire După numărul rîndurilor, strofa poate să conțină de la pînă la — rînduri asemănătoare, sau diferite, în cazul secțiunii în mod liber în număr nelimitat ( ) B Structura formei interioare După ce am urmărit materialul constructiv propriu-zis, și după ce l-am delimitat proporțional și am determinat ordinea succesiunii părților, în analizele următoare vom căuta să scoatem la iveală legăturile interne ale acestor părți, să le determinăm funcția pe care o au în echilibrarea formei respective Structura — în acest sens — conține o trăsătură esențială, cea a tendinței de realizare a unității Este natural să menționăm că nu găsim unitate perfect realizată, în toate creațiile folclorice, încît pentru analize vom alege exemplele cele mai reprezentative Analiza structurii formei interne va avea următoarele obiective: proporționarea strofei interdependența funcțională a elementelor componente Materialul cel mai vast și multiform în privința analizei structurii interne пі-Г oferă cîntecul strofic {^proporționarea strofei se realizează prin locul de așezare a cezurilor, îndeosebi a cezurii principale în raport cu numărul rîndurilor melodice și a locului cezurii principale avem strofe cu părți simetrice și cu părți asimetrice a) Proporționarea simetrică simplă avem, de exemplu, la strofa cu patru rînduri, unde cezura principală se găsește la sfîrșitul rîndului al Gârdonyi le înșiră în felul următor ( , pag ): ) identitate (repetare, adică revenire), ) asemănare, ) deosebire Credem că gruparea este mai justă pe baza felului de asociere decît pe baza analizei părților componente Gârdonyi atribuie rolul de realizare a unității paralelismului de conținut și proporțional, ceea ce constă în identitatea rîndurilor ( pag ) Drăgoi ( ) vede asimetria și simetria structurală în egalitatea sau neegalitatea rîndurilor melodice -lea ( + ), iar cezurile secundare sînt mai puțin pronunțate sau inexistente ( , ): - — proporționarea simetrică este dublată la strofele care, pe lingă cezura principală, au și cezurile rîndurilor și mai pronunțare ( + , + ) ( , ): Allegretto (J» ) t~ kv zw Fod-i& ver-de trei эра na - ce, - jsJrW-ЖіШ g j Fă-mă, doamne, cem-âi fa-се, Li-no, Lea - no, Fâ-mâ, doamne, ce a-ăi fa-се, LI-na, Lee - no b) Proporționarea asimetrică apare cel mai des la melodiile cu rîn-duri Cezura principală se găsește după rîndul ( + ), sau după rîndul ( + ) La multe melodii asimetrice întîlnim o tendință spre simetrie; este cazul caracteristic al strofelor în care, după cezura principală din rîndul , se intercalează o interjecție mai amplă ( +int +l) ( , ): Asimetrii aparente prezintă acele strofe care, prin adăugarea unui refren literar, cer repetarea unui rînd melodic ( , ): sau în cazul cînd, în urma divizării ritmice, unele rînduri devin aproape duble și în astfel de cazuri versul se amplifică cu refrene ( , ): Foa - ie verde та ■ tos - tel, Foa - ie verde та - tos - tat, In - tri pe- ti - torii-n sat, A A B*rf ia, la, la, la, In- tră pe -ți - torii-n sat, la, la, la, la, la, rm I n i- Fffl mj ПНІ: fvs c) proporționare de o simetrie specifică (complex de simetrie — asimetrie) reprezintă strofele de patru rînduri care au la sfîrșitul rîndului și cezuri ( - -f-l); rîndurile — nu sînt despărțite nici melodic, nici ritmic ( , ): Tempo eiusto (J ■- ) fu v V ■ - Măi Io - ne - le ești nebun, mă ț — Lucrări de muzicologie La cele mai multe dintre aceste melodii, din structura motivică a rîn-durilor interne, putem deduce că ele au luat naștere din strofe cu trei rînduri, cu proporționare de + ( , ): Moderato poeo rubato cu dor} CU (jQrt Р/)П' ge ■ mă mai - că PI în-ga - mă} mai - câ Â || А В | В c Sînt cazuri în care, alături de strofa de mai sus, cunoaștem și varianta de trei rînduri ( , , ): și ghi - ces - te, u Tra-ge bo- bii A А II В IC И I I r ?) Interdependența funcțională a elementelor componente se realizează în cadrul strofei prin două tendințe opuse: cea de încordare și cea de‘destindere In cadrul strofei, între rîndurile melodice se naște o tensiune ce se rezolvă odată cu apariția sunetului • final Tensiunea se datorește caracterului de obicei opus al rîndurilor, sau grupelor de rînduri antecedente, respectiv consecvente Rîndurile antecedente creează deobicei, o stare de încordare, iar cele consecvente o stare de destindere Caracterul opus stărilor respective ia naștere datorită acționării fie a unui singur element, fie datorită mai multora, concomitent (a) Modul de realizare a încordării — Diferemța tonală care ia naștere datorită așezării la înălțimi diferite ale cadențelor interioare și a celei finale (bineînțeles că în muzica populară acestea se realizează pe baza unor legi specifice) are loc atît în raportul rîndurilor identice (A, A), cît și în cele diferite (A, B) —Formulele ritmice pot să contribuie în măsură însemnată la crearea stării opuse ^pe~câreorealizează într-un mod foarte variat, datorită bogăției de sisteme și formule ritmice ale muzicii populare romînești în sistemul ritmic parlando-rubato, ele apar sub forma sunetelor,prelu-n gițe, opuse terminațiilor rîndurilor fără oprire; în giusțoZSabic — sub forma combinațiilor variate de formuIepurTastfel de exemplu îl consti-tuîF raportul inversat al măsurilor ( + + , + - ) ( , ): SjBtenxubjijyizionan,prezintă o mare varietate în aplicarea principiilor de transformare a ritmului, care, la rîndul lor, influențează caracterul frazei ' " ~ — — Pe baza augmentării: Sînt foarte pregnante diferențete''prov pnite din folgșireajcadenței ritmice femenine și masculine, * care se opun în cadrW'aceleiași strdfe~Ț " )T Ba - ta • te, min - dru - le, bată, ba • tâ - te mm dru le, bat Pas-it - le si sln-gicr- giu, Pas-ti - le și sin - gior ~ дк/ — Mersul melodic prin caracterul opus al rîndurilor (ascendent-descen-den'tnr T ): - -~— - Un aspect similar, dar nu atît de pregnant, îl are și înlănțuirea uppr rîn-duri cu melodiejliferită (А, В, C, D) ~~ b) Realizarea tendinței de destindere apare în următoarele feluri; — Accentuarea unității tonale cu ajutorul punctelor de reper și mai ales prin sunetele de la cadențe (acestea din urmă, cu rol dublu de încordare și destindere) Tendința de destindere nu înseamnă așezarea cadențelor la aceleași înălțimi Cezurile exemplului următor ( ( , ) ) întăresc unitatea tonală (mai ales prin raportul cezurii principale și a finalei în rîndul , , fără să fie așezate la aceeași înălțime) pentru că ele reprezintă cele mai principale sunete ale tonalității Cu aceeași diferență, ele realizează însă și încordarea datorită caracterului suspendat al cezurii principale față de cel concludent al finalei ( , ): — Unitatea motivică ce rezultă din folosirea motivelor identice în diferite rînduri ale strofei ( , ): Andante (J- - ?a) sti die ji - f, - ts hori Is CI - /e hori le ști din fe, А В BA В as COLINDĂ PROFANĂ după G Breazul (COLINDE — ÎNTÎMPINARE CRITICĂ MELOSIV Ed Scrisul Romîneșc, Cra-iova, f a ) Repede a) gama uzuală după R Lach: b) scara melodică după Hornbostel * Vezi Danckert Werner, op cit , pag — Lucrări de muzicologie І ’ DORMI, DORMI (DORMI, DORMI) (cîntec de leagăn din Calabria) după E Levi (FIORITA DI CANTI TRADIȚIONAL DEL POPOLO ITALIANO, FIRENZE, ) Andantino mosso Vor - mi dor-mî, dor - mi} Ni - со - fa meu, dor - mt con- e) gama uzuală după R Lach: f) scara melodico-structu-rală după Hornbostel: Spre deosebire de vechile moduri eline, gamele uzuale ale lui Lach, de forma exemplelor de mai sus [a), c) și e)], oglindesc tendința vădită de a reda cît mai fidel structura melodică generală a cîntecului popular; ele nu specifică însă funcțiile melodice principale, neprecizînd nici măcar treapta care deține funcția notei finale De aceea, gamele uzuale ale lui Lach, asemenea vechilor moduri-sistem din antichitate, sînt clasificabile doar după numărul treptelor și după ambitus * Astfel, ele pot forma o li-gocordii, ca: dicorduri, tricorduri și tetracorduri, sau policordi i,** ca: pentacorduri, hexacorduri, heptacorduri, octocorduri, enneacorduri, de- * Această clasificare o aplică N Trubetzkoi în lucrarea sa: Zur Structur der mordvinischen Melodien publicată în Ge sânge russiseher Kriegsgefangener a lui Ro-bert Lach, Wien, ** Vezi G Breazul: Studii de folclor muzical-A Idei curente în cercetarea cîntecului popular B — Oligocordii și stenohorii; Moduri prepentatonice — Extras din Cercetări folclorice I , București, cacorduri etc , toate acestea putînd cuprinde ambitusuri de diferite dimensiuni Gamele uzuale ale lui Lach mai pot fi diferențiate după raportul treptelor astfel: Oligocordii sau policordii alcătuite exclusiv din intervale conjunc- tive, deci avînd numai trepte alăturate, pe care le vom numi moduri conjunctive, cum sînt exemplele de mai sus: a), care reprezintă un pentacord conjunctiv; c), care reprezintă un pentacord conjunctiv cromatic z Oligocordii sau policordii alcătuite exclusiv din intervale disjunctive, avînd deci numai trepte nealăturate, pe care le vom numi moduri disjunctive, ca de pildă tetracordul de la baza melodiei următoare: v HORA MIRESEI (din Maramureș) după G Breazul (PATRIUM CARMEN, MELOS I ED SCRISUL ROMÎNESC, CRAIOVA, ) g) gama uzuală a lui Lach: h) scara melodico-structu-rală a lui Hornsbostel: I Oligocordii sau policordii alcătuite atît din intervale conjunctive cît și disjunctive, avînd deci atît trepte alăturate, cît și trepte nealăturate, pe care le vom numi moduri mixte Acestea, la rîndul lor, pot fi: moduri mixte cu structură melodică tipică și moduri mixte cu structură melodică atipică Modurile mixte cu structură melodică tipică, numite în mod convențional moduri pentatonic e, conțin maximum două secunde consecutive, ca, de exemplu, melodia nr de mai sus, care are la bază un tetracord mixt cu structură melodică pentatonică, făcînd parte din grupa oligocordiilor, în timp ce melodia următoare are la bază un pentacord mixt cu structură melodică pentatonică, făcînd parte din grupa policorjiiilor: MOLDOVENEASCA după Victoria Dosios, op cit m) gama uzuală a lui Lach: n) scara melodico-structu-rală a lui Hornbostel: Modurile mixte cu structură melodică atipică au în cuprinsul lor trei sau mai multe secunde consecutive și fac parte exclusiv din rîndul policordiilor Iată un hexacord mixt cu structură melodică atipică, în care grupul de trei secunde consecutive este precedat și urmat de cîte un interval de terță fi ȚINE-MĂ MĂICUȚĂ BINE după B Bartok (CÎNTECE POPORALE ROMÎNEȘTI DIN COMITATUL BIHOR, LIBRĂRIILE SOSEC & COMP si C SPETEA, Buc , ) i) gama uzuală a lui Lach: ) scara melodico-structu-, rală a lui Hornbostel: Față de gamele uzuale ale lui Lach, scările melodico-structurale ale lui Hornbostel prezintă următoarele trăsături distincte: — redau valoarea cantitativă a treptelor melodiei prin valori de note diferite; — redau sensul general al mișcării melodice; — precizează locul finalei, notată totdeauna cu valoarea de notă cu coroană Dintre acestea, doar ultima trăsătură, constînd în precizarea locului notei finale, ne oferă un criteriu general-valabil de clasificare a modurilor și melodiilor lor corespunzătoare, criteriu aplicat de altfel în teoria muzicii începînd din evul mediu Potrivit acestui criteriu, scările sau modurile a căror finală este nota cea mai gravă le vom numi moduri autentice, iar modurile a căror finală nu este nota cea mai gravă a melodiei, ci o altă notă, le vom numi moduri plaga le Astfel, melodiile de la nr , , ; , , , și au la bază moduri autentice, în timp ce melodiile nr , , și au la bază moduri plagale Atît modurile autentice, cît și modurile plagale se clasifică la rîndul lor după raportul treptelor lor față de finală în: moduri de stare majoră, care au o terță mare față de finală; moduri de stare minoră, care au o terță mică față de finală și moduri de stare neutră, care nu au nici terță mare, nici terță mică față de finală Potrivit acestui criteriu, melodiile de la nr , , și au la bază moduri de stare majoră, în timp ce melodiile nr , , , și au la bază moduri de stare minoră, iar melodiile nr și au la bază moduri de stare neutră Efectul expresiv particular al stării majore, minore sau neutre se realizează prin formula melodică de încheiere a melodiei sau a unui rînd ■melodic din cuprinsul acesteia Iată cîteva formule melodice cadențiale caracteristice muzicii populare romînești: a) formule cadențiale de stare majoră: b) formule cadențiale de stare minoră: în cazul melodiilor alcătuite dintr-un singur rînd melodic, ca și în cazul melodiilor a căror rînduri melodice sau fraze muzicale au aceeași finală, cadența melodică finală asigură melodiei o structură modală omogenă, ca, de exemplu,- în melodiile nr , , și , în timp ce în melodiile nr , , , , și , în afară de nota finală a ultimului rînd melodic, apare o altă notă finală mediană; formula cadențială angrenată în jurul acestei note finale mediene creează un contrast față de nota finală și cadența melodică a ultimului rînd melodic, asigurînd melodiei o structură modală eterogenă Melodiile cu structură modală eterogenă au, prin urmare, mai multe regiuni modale, determinate de structura modală diferită a rîndurilor lor melodice Regiunile modale contrastante au de obicei note finale diferite, cu excepția regiunilor modale omonime, care au aceeași finală, dar sînt de stare modală opusă: una majoră, cealaltă minoră; de ex : Ь LASĂ MÎNDRUȚ CĂ-I VEDEA după B Bartok (DAS RUMĂNISCHE VOLKSLIED de Emil Riegler-Dinu, ED WALTER DE GRUYTER & СО , Berlin, ) Andante » ) în această melodie, primul și al treilea rînd melodic sînt de stare modală majoră, în timp ce al doilea și al patrălea rînd melodic sînt de stare modală minoră Indiferent de starea lor modală, cadențele melodice finale exercită un dublu rol: de a conferi melodiei un sfîrșit convingător și de a coordona echilibrul edificiului melodic Cadența melodică finală determină totodată structura modală a regiunii modale finale, care coordonează toate regiunile modale ale melodiei, corespunzătoare rîndurilor ei melodice Singura excepție o formează rîndul melodic final monocordic, care, în economia edificiului melodic, se atașează rîndului melodic anterior, formînd împreună cu acesta o singură regiune modală; de ex : TRANDAFIR DE PE RĂZOR după G Ciobanu, op cit Moderato Foj - ie ver - de de bu ~ jor, măi, Foa- ie fi ТУТ- ver — de Cadența finală a melodiei: /îl FRUNZA VERDE DE HEMEI Allegro Frun - ză ver - de după B Bartok (CÎNTECE POPORALE ROMÎNEȘTI DIN COMITATUL BIHOR, op cit ) de he-mei a — bă mie - te la fe-mei -ei - — - - ■> - ' ° -Д ф— Scările regiunilor modale: Scara modală generală Melodia nr Nucleele melodice: Intonația melodiei: Scările regiunilor modale și scara modală generală: E Nucleele melodice: Intonația melodiei: ■ № ф л Scările regiunilor modale: și scara modală generală: & & i «z^: Ф—-j Melodia nr Nucleele melodice: ♦ Intonația melodiei: ® tf» * * = Яг фу Scările regiunilor modale: ■țr* * » зе=®: Scara modală generală: ■V Melodia nr Intonația melodiei, aici identică cu seria nucleelor melodice: ** o~*~* * a- -——— e- -> • a o ” * Scările regiunilor modale: Scara modală generală: Melodia nr Nucleele melodice: Intonația melodiei: Rezultatele acestei analize necesită următoarele precizări: — Nucleele melodice sînt elementele primare ale structurii melodice populare de factură lineară; ele reprezintă adesea prototipuri melodice identificabile în muzica populară romînească și a altor popoare, sub formă de melodii de sine stătătoare — Intonația melodică — astfel concepută — ia naștere prin înlănțuirea nucleelor melodice reduse la elementele lor caracteristice — Scările regiunilor modale sînt scările de la baza diferitelor rînduri melodice sau fraze muzicale ale unei melodii populare — Scara modală generală sau modul propriu-zis conține toate elementele sonore ale melodiei, oglindind totodată însușirile cele mai generale ale acesteia: numărul de trepte sonore, raportul treptelor în cuprinsul ambitusului melodiei, poziția finalei, raportul treptelor față de finală și raportul regiunilor modale mediene față de regiunea modală finală Întîmplător, în toate aceste cazuri, ca și în cazul melodiilor cu structură modală omogenă de mai sus (nr , , și ), diferitele finale coincid sub raportul înălțimii lor, cu ultima notă a melodiei, respectiv cu ultima notă a rîndului melodic sau a frazei muzicale Mai observăm totodată că regiunile modale întîlnite pînă aici sînt despărțite prin cezuri sau pauze Uneori însă, regiunile modale sînt legate prin conjuncții melodice de pasaj sau de schimb, pe care le însemnăm cu acoladă orizontală în exemplele următoare: ÎN POARTA LA ȚALINGRAD (colindă profană) din ANTOLOGIE FOLCLORICĂ DIN ȚINUTUL PĂDURENILOR (HUNEDOARA) ED MUZICALĂ A UNIUNII COMP DIN R P R , București, Tempo giustojJ’» (J (tpĂ і Д M-Л! In, poar - tă la Ța- Un - gra - du, Ș-oi floa - re s-o mă - ie - ra - tu, Se - de lan - cu su pâ - ra - tu Intonația melodiei: Scara modală generală: » € '"T я л -ф—Ф—и—@—V— în această melodie, primul rînd melodic este legat de al doilea rînd melo-dic printr-o conjuncție melodică de pasaj, iar nota finală a acestuia este sol; în consecință, la baza melodiei se află un mod omogen, reprezentat printr-un heptacord conjunctiv plagal de s o (hipomixolidianul medieval) Alteori, conjuncția melodică de pasaj este alcătuită dintr-un singur sunet, de ex : SĂBIUȚĂ TRASĂ-N SÎNGE după G Ciobanu, op cit Aici conjuncția melodică e nota d o diez, care apare într-un singur loc; totodată, observăm că al doilea rînd melodic e de factură armonică, iar nota lui finală s i este doar aparentă, nota finală reală a acestui rînd melodic fiind sol, fapt consemnat în construcția scării modale, generale care reprezintă un octocord plagal eterogen de r e (dorianul medieval) cu trei regiuni modale diferite: primele două de stare majoră, iar a treia de stare minoră Contrastul primelor două regiuni modale de aceeași stare, dar cu finale diferite — re și sol — este un contrast relativ, în timp ce contrastul dintre aceste două regiuni modale de o parte și regiunea modală finală de altă parte este un contrast absolut Tot un contrast modal absolut formează regiunile modale omonime, de exemplu cele întîlnite în melodia nr , analizată mai sus, în timp ce regiunea modală mediană din cuprinsul melodiei nr formează un contrast relativ față de regiunile modale extreme ale aceleiași melodii, toate trei fiind de stare minoră Iată acum o melodie conținînd două conjuncții melodice de schimb, reprezentate prin cîte o întorsătură melodică de schimb: MURGULE NU NECHEZA după G Ciobanu, op cit - — Intonația melodiei: -A M ф - Scările regiunilor modale: Scara modală generală: Prima conjuncție melodică de schimb, alcătuită din sunetele re și d o diez, leagă primele două rînduri melodice, în timp ce conjuncția cealaltă, alcătuită din sunetele sol și fa diez leagă ultimele două rînduri melodice în această melodie apare și o interjecție melodică, corespunzătoare silabelor „Of, of,“ așezată între al doilea și al treilea rînd melodic și reprezentînd un tricord mixt de stare neutră în muzica vocală, interjecțiile melodice sînt însoțite de interjecții gramaticale, ca în cazul de față, în timp ce interjecțiile gramaticale nu sînt totdeauna însoțite de interjecții melodice, ca de pildă interjecția „măi“, care apare de trei ori în cuprinsul melodiei, completînd de fiecare dată un vers catalectic Prin cele patru regiuni modale ale ei, această melodie demonstrează o structură modală bogată, la care se mai adaugă și elemente cromatice de expresie: în afară de regiunea modală corespunzătoare interjecției melodice, care este de stare neutră, toate celelalte regiuni modale sînt de stare minoră, formînd între ele un contrast relativ Contrastul format de o regiune de stare neutră și o altă regiune de stare minoră sau majoră a aceleiași melodii este tot contrast relativ, fenomen pe care l-am întîlnit și în melodia nr de mai sus, avînd la bază un tetracord mixt eterogen de stare neutră Cel mai redus grad de intensitate îl prezintă regiunile modale cu structură melodică identică, dar transpuse pe trepte diferite, de obicei la interval de cvintă sau de cvartă Un asemenea contrast redus îl prezintă în melodia de față (nr ) regiunile modale corespunzătoare rîndului melodic al doilea și ultimului rînd melodic, ambele reprezentînd un pentacord conjunctiv cromatic de m i (frigian medieval) * Scara modală, generală de la baza melodiei reprezintă un decacord conjunctiv cromatic de mi (frigian medieval), cu structură modală eterogenă și avînd atît alterații cromatice constante, cît și neconstante, iar spre deosebire de melodia precedentă, care avea la bază un mod plagal, aceasta are la bază un mod autentic, a cărui finală este nota cea mai gravă a melodiei în cazuri extrem de rare, melodiile cu structură modală eterogenă se încheie cu o regiune modală de factură armonică, în care nota finală reală este fundamentala acordului valorificat în sens melodic Iată un exemplu: ȘTI TU, BADE, CE ȚI-AM SPUS după G Ciobanu, op cit Ști tu, Ьа-de, ее ți - am spus, mă , Ști tu, ba - de, ce ți- am spus, та, Cu - cu - ruz ca ie - de - ra, Ba-dea-mi ru - pe i - ni - та Ba - dea-mi ru - pe i - ni - та Intonația melodiei: Scara modală generală: în consecință, scara modală generală de la baza acestei melodii reprezintă un enneacord plagal de s o (hipomixolidian medieval) cu structură mo * Fenomenul contractului relativ redus, provocat de prezența a două structuri melodice identice și transpuse la interval de cvintă este frecvent în muzica populară maghiară Vezi Kodâly Zoltân: DIE UNGARISCHE VOLKSMUSIK — CORVINA — Budapest, , capitolul: DIE URSCHICHT DER VOLKSMUSIK, pag — » dală eterogenă, avînd trei regiuni modale distincte, dintre care primele două formează un contrast relativ, iar acestea — la rîndul lor — formează un contrast absolut față de regiunea modală finală de stare majoră și de factură armonică Considerațiile de pînă aici ne permit, în fine, să întregim aplicările criteriului al treilea de clasificare a modurilor populare, constînd în raportul treptelor melodiei față de finală Potrivit acestui criteriu am stabilit deja, că modurile pot fi de stare majoră, minoră sau neutră Dintre acestea, cele de stare majoră și minoră mai pot fi determinabile ca moduri de do, de re, de mi, de fa, de sol, de la și de si, ori de cîte ori întrunesc elementele melodice caracteristice acestor forme relative ale ga-, mei diatonice, precum și de stare majoră sau minoră nedeterminabilă în acest sens, potrivit teoriei muzicale curente Tot după criteriul raportului treptelor melodiei față de finală, diferitele moduri și regiuni modale de stare majoră, minoră sau neutră, potrivit teoriei muzicale curente, sînt considerate diatonice, cînd elementele lor se încadrează în una din cele șapte forme relative ale gamei diatonice, iar cromatice sînt considerate atunci cînd conțin o treaptă sau mai multe trepte străine de structura gamei pur diatonice Dintre toate criteriile de diferențiere a modurilor populare, criteriul care dezvăluie în cea mai mare măsură particularitățile modurilor populare și bogăția structurilor melodice din folclorul muzical romîneșc este raportul dintre regiunea modală finală și regiunile modale mediene din cuprinsul melodiilor populare cu structură modală eterogenă Modurile eterogene de la baza acestora pot fi alcătuite din regiuni modale care determină un contrast absolut, cînd sînt de stare modală opusă, precum și din regiuni modale care determină un contrast relativ, cînd sînt de stare modală analoagă Ambele categorii pot include regiuni modale relative, în timp ce regiunile modale omonime alcătuiesc totdeauna un contrast modal absolut Regiunile modale care determină un contrast modal relativ sînt clasificabile la rîndul lor în cinci subgrupe: ) regiuni modale contrastante de stare majoră; ) regiuni modale contrastante de stare minoră; ) regiuni modale contrastante de stare neutră; ) regiuni modale contrastante majoro-neutre și ) regiuni modale contrastante minoro-neutre în prima subgrupă se încadrează următoarele raporturi: a) o regiune modală de stare majoră, urmată de aceeași regiune transpusă; b) o regiune modală de do, urmată sau precedată de o regiune modală de fa; c) o regiune modală de do, urmată sau precedată de o regiune modală de sol; d) o regiune modală de fa, urmată sau precedată de o regiune modală de sol; e) o regiune modală de stare majoră nedeterminabilă, urmată sau precedată de o regiune modală de stare majoră determinabilă, în a doua subgrupă se încadrează următoarele raporturi: a) o regiune modală de stare minoră, urmată sau precedată de aceeași regiune modală transpusă; b) o regiune modală da la, urmată sau precedată de o regiune modală de re; c) o regiune modală de la, urmată sau precedată de o regiune modală de mi; d) o regiune modală de la, urmată sau precedată de o regiune modală de si; e) o regiune modală de re, urmată sau precedată de o regiune modală de mi; f) o regiune modală de re, urmată sau precedată de o regiune modală de si; g) o regiune modală de mi, urmată sau precedată de o regiune modală de si; h) o regiune modală de stare jninoră nedeterminabilă, urmată sau precedată de o regiune modală de stare minoră determinabilă în a treia subgrupă se încadrează numai două cazuri distincte: a) o regiune modală de stare neutră, urmată sau precedată de o regiune modală identică și transpusă; b) o regiune modală de stare neutră, urmată sau precedată de o regiune modală de stare neutră diferită A patra subgrupă cuprinde un singur caz: o regiune modală de stare majoră, urmată sau precedată de o regiune modală de stare neutră A cincea subgrupă cuprinde de asemenea un singur caz: o regiune modală de stare minoră, urmată sau precedată de o regiune modală de stare neutră Potrivit celor cinci criterii generale dezvoltate în cuprinsul lucrării, schema clasificării modurilor populare este următoarea: După numărul treptelor sonore modurile pot fi: a) oligocordii sau moduri oligocordice, ca: dicorduri, tricorduri și tetracorduri; b) policordii sau moduri policardice, ca: pentacorduri, hexacorduri, heptacorduri, octo-corduri, enneacorduri, decacorduri, endecacorduri, dodecacorduri etc După raportul treptelor sonore în genere, atît modurile oligocordice cît și cele policordice pot fi: a) conjunctive, disjunctive și mixte; b) dia-tonice și cromatice După poziția finalei, toate modurile pot fi: autentice sau plagale După raportul treptelor sonore față de nota finală, modurile pot fi: de stare majoră, de stare minoră și de stare neutră După raportul regiunii modale finale față de regiunile modale mediene, modurile pot fi: moduri omogene și moduri eterogene Concluzii Spre deosebire de modurile tradiționale, modurile populare preconizate în lucrare redau atît funcția de mișcare cît și funcția de repaos a treptelor, sonore, precum și structura modală omogenă sau eterogenă o melodiei Sistemul de clasificare a modurilor populare astfel concepute dezvăluie structura intimă a melodiilor populare de factură lineară, suge-rînd totodată procesul filiației structurilor melodice populare, de la prototipurile melodice elementare pînă la cele mai evoluate forme policordice Modurile astfel concepute sînt clasificabile după cinci criterii, echivalente cu însușirile cele mai generale ale melodiilor populare de pretutindeni Aceste criterii sînt: ) numărul treptelor sonore, aparținătoare modurilor ca și melodiilor lor corespunzătoare; ) raportul treptelor sonore în genere; ) poziția constantă a finalei; ) raportul treptelor sonore față de finala melodiei și ) raportul regiunii modale finale față de regiunile modale mediene Cea mai simplă structură modală o prezintă modurile omogene, corespunzătoare melodiilor populare cu o singură regiune modală Spre deosebire de modurile omogene, modurile eterogene oglindesc structura modală a melodiilor populare care valorifică principiul contrastului, prin raportul dintre regiunea modală finală și celelalte regiuni modale ale melodiei — Lucrări de muzicologie Ordinea, proporția și simetria sînt trăsături caracteristice structurilor melodice populare, oglindindu-se adesea și în structura melodică a modurilor Modurile populare, în ansamblul lor, reprezintă tot atîtea forme de apariție a principiului tonalității de origine populară BIBLIOGRAFIE Blessinger, K , : Melodielehre,' I Teii Fine Einfiihrung in die Musiktheorie, Ernst Klett Verlag, Stuttgart, C h a i e y, J , : L’imbroglio des modes, Alphonse Leduc, Editions Musicales, • , Rue Saint-Honore, Pris, Dachs — o hn e r: Harmonielehre Zweiter Bând Кар Der Gregorianische Choral, Begriff und Wesen Im Kosel—Verlag zu Miinchen, Danckert, W , : Felhangnelkiili Pentatonia eredete, in Emlekkonyv Kodâly Zoltân hatvanadik sziiletesnapjăra, Budapest, : Danckert, W , : Das Europăische Volkslied, Bernhard Hannefeld Verlag, Berlin, E m e г у, E , : La gamme et le langage musical, Presses Universitaire de France, Paris, Glareani: Dodecachordon basilae, MDXVIC, Breitkopf & Harței, Leipzig, -— Erstes Buch — Кар XI H o r n b o s t e , E M von,: Melodie und Skala, im Petersjahrbuch Leipzig, Lach, R , : Die Musik der natur — und Orientalischen Kulturvolker In Adler, G Handbuch der Musikgeschichte — Erster Teii, Max Hesses Verlag — Berlin, Machabey, А ,: Genese de la tonalite musicale classique Richard Masse Edi-teurs , Place Saint—Suplice, Paris VI, R i e m a n n, H , : Geschichte der Musiktheorie im IX—XIX Jahrhundert Max- Hessess Verlag, Leipzig, R i e m a n n, H , : Folkloristische Tonalitătsstudien, Breitkopf & Harței, Leipzig, S c h o n b e r g, A , : Die formbilden Tendenzen der Harmonie Aus dem Englischen iibertragen von Ervin Stein B Schott’s Sohne Mainz, T r u b e t z к o i, N , : Zur struktur der mordvinischen Melodien in Lach, R Gesânge Russischer Kriegsgefangene, Wien Критерии классификации народных ладов Ион Хусти Резюме Это сообщение является извлечением из большой работы автора озаглавленной „Классификация ладов народной музыки” и ограничивается обоснованием и описанием критериев в классификации народных ладов После критического ретроспективного обозрения развития традиционной истории ладов, автор подчёркивает значение вклада французского музыколога Ж- Шайи в работу для разрешения противоречий между различными теоретиками Принимая положительные аспекты традиционной теории ладов, автор приходит к концепции ладов не как ладов восьмизвучной гаммы, а как результата индивидуального строения мелодий, способного отразить самые общие свойства их ладовой структуры С этой целью, формулируются правила построения общедействительных ладовых шкал, формулировка которых является синтезом свойств ладовых шкал принятых фольклорными школами, основанными Робертом Лахом и Эрнхом фон Хорнобостел В свете этой концепции, ладовые шкалы поддаются классификации согласно общедействительным критериям, которые совпадают с самыми общими свойствами любых линеарных мелодий Эти критерии или общие свойства мелодий суть следующие: Число ступеней, , соотношение между ступенями, присуствие финальной (заключительной) ноты, которая может быть установлена, соотношение между ступенями и заключительным кадансом, соотношение между мелодическим заключительным кадансом и внутренними мелодическими кадансами Общедействительный характер этих критериев для классификации ладов, понимаемых как результат мелодической структуры мелодии, обеспечивает научный характер работы и позволяете формулировать некоторые заключения по отношению к опи-асанию и анализу ладовой структуры народных мелодий Les criteriums de classification des modes populaires par ION HUSTI Resume La communication presente est un extrait d’un ouvrage plus vaste de l’auteur intitule „LA CLASSIFICATION DES MODES DE LA MUSIQUE POPULAIRE" et se limite au fondement et representation des criteriums de classification des modes populaires Jettant un oeil critique retrospectif sur le developpement de la theorie tradi-tionnelle concernant les modes, l’auteur souligne la contribution importante du musicologue frangais J Chailley, dans la clarification des contradictions des diffe-rents opinions des theoriciens de tous les temps Pour refleter les particularites les plus generales de la structure des modes, s’appropriant des aspects positifs de la theorie traditionnelle des modes, l’auteur recherche l’idee de concevoir les modes comme' appartenant ă la melodie et pas comme de modes de la gamme de huit degres Dans ce dessein, l’ouvrage etablit des regles pour la construction des echel-les modales ayant un caractere generalement valable et dont le formulaire represente une syntese des particularites des degres models, preconises des ecoles de folklore fondes par Robert Lach et Erich Maria von Hornbostel Les echelles modales con-cus de cette maniere deviennent classificables selon les criteriums valables en general, qui se confondent avec les attributs les plus generals des melodies d’un trăit conținu et ligne droite, de partout Ces criteriums ou attributs generals des melodies sont: ) le nombre de degres; ) le rapport parmi les degres; ) la presence d’une note finale determinable; ) le rapport de degres ă l’egard de la cadence finale; ) le rapport entre la cadence melodique et les cadence melodiques internes Le caractere generalement valable de ses criteriums de classification des modes, conțus comme appartenant aux melodies, assure le caractere scientifique de l’ouvrage et permet quelques conclusions, concernant la representation et l’analyse des struc-tures modales des melodies populaires Die Einteilungskriterien der in der Volksmusik verwenderten Modi von ION HUSTI Zusammenfassung Die Mitteilung ist ein Auszug aus einer umfassenden Arbeit des Verfassers unter dem Titel „Die Einteilung der in der Volksmusik verwendeten Modi" und beschrănkt sich auf die Begriindung und Beschreibung der Eintelilungskriterien der in der Volksmusik verwendeten Modi Nach einem kritisch-retrospektiven Blick auf die Entwicklung dei’ traditionellen Theorie der Modi, unterstreicht der Verfasser die Bedeutung des Beitrags J Chailley, des franzosischen Musikologen zur Klărung von verschiedenen gegensătzli'chen Mei-nungen der Theoretiker aller Zei ten Der Verfasser iibernimmt die positiven Aspekte der traditionellen Theorie iiber die Modi, und kommt auf den Gedanken die Modi nicht als Modi der achttonigen Leiter sondern als Modi der Melodien aufzufassen, um somit die allgemeinsten Eigenheiten ihrer modalen Struktur wiederzugeben Zu diesem Zweck setzt er allgemeingiiltige Konstruktionsregeln der modalen Leitern fest, deren Aufstellung eine Synthese der Eigenheiten der modalen Leitern, die von der flokloristischen Schule Robert Lachs und Erich von Hornbostels behauptet wur-den Nach dieser Auffassung konnen die modalen Leitern nach allgemeingultigen Kriterien eingeteilt werden, die dieselben allgemeinen Eigenschaften haben wie alle anderen linearen Melodien Diese Kriterien oder allgemeinen Eigenschaften der Melodien sind: Die Zahl der Stufen; Das Verhaltnis zwischen den Stufen; Das Vorhandensein eines bestimmbaren Schlusstons; Das Verhaltnis zwischen den Stufen und der Schlusskadenz; Das Verhaltnis von melodischer Schlusskadenz und inneren melodischen Kadenzen Der allgemeingiiltige Charakter dieser Einteilungskriterien der Modi, die als Modi der Melodie aufgefasst werden, sichert der Arbeit ihren wissenschaftlichen Wert und ermoglicht einige Schulssfolgerungen bezilglich der Eeschreibung und Analyse der modalen Struktur der Volksmelodien I criteri della classificazione dei modi musicali popolari di I HUSTI Riassunto II presente lavoro fa parte di uno studio piu ampio dell’autore, intitolato „La classificazione dei modi della musica popolare" e si limita a fondamentare e a descri-vere i criteri della classificazione dei modi popolari In seguito ad un esame critico retrospettivo dello sviluppo della teoria tradizio-nale dei modi, l’autore sottolinea l’importanza del contributo del musicologo fran-cese J Chailley allo schiarimento delle contraddizioni delle diverse opinioni dei teoriei di tutti i tempi Partendo degli aspetti positivi della teoria tradizionale dei modi, l’autore ricorre all’idea della concezione dei modi non come di essere della gamma otto corde, ma come modi di essere delle melodie, per rispecchiare le parti-colarită piu generali della loro struttura modale A questo fine stabilisce delle regole di costruzione delle scale modali con carattere generalmente valido, la for-mulazione delle quali rappresenta una sintesi delle particolarită delle scale modali preconizzate dalie scuole folcloristiche fondate da Robert Lach e Erich Maria von Hornbostel Concepite in tale modo, le scale modali diventano classificabili secondo criteri generalmente validi, che si confondono con le piu generali proprietă delle melodie di carattere lineare che si trovano dappertutto Questi criteri o • proprietă generali delle melodie sono i seguenti: II numero degli scalini; ) La correlazione degli scalini; ) La presenza di una nota finale determinabile; ) La correlazione degli scalini diffronte alia cadenza finale; ) La correlazione fra cadenza melodica finale e le cadenze melodiche interne II carattere generalmente valido di questi criteri di classificazione dei modi, concepiti come modi di essere delle melodie, assicurano il carattere scientifico del lavoro e permettono certe conclusioni riguardanti la descrizione e l’analisi delle strutture modali delle melodie popolari Cercetări asupra auzului absolut pasiv ECATERINA HERȚEGH ■ Prin auz absolut înțelegem funcția analizatorului auditiv prin care persoana respectivă — muzician — poate recunoaște, sau reproduce și recunoaște după auz Orice sunet din scara muzicală sau orice tonalitate, Cercetările în direcția auzului absolut marchează o primă lucrare apărută în E vorba de lucrarea lui Kries, în care autorul și-a descris propriul auz absolut (Kries dispunea de auz absolut pasiv) în ordine cronologică urmează experiențele lui Max Meyer ( ), care a încercat să dezvolte auzul absolut la persoane care nu au dispus de acesta și care prin experiența sa a dovedit că auzul absolut se poate cîștiga Urmează în continuare C Abraham ( ), G M Whipple ( ), L P Boggs ( ), «C Stumpf ( ), S M Maikapar ( ), E Gough ( ), Leonardo van den Haeven ( ), A K Mul ( ), Blagonaghio-jina ( ), E A Malceva ( ), C L Chiloff ( ), L A Petran ( ), Wedell ( ), В M Teplov ( ) ' în privința posibilității de a reproduce și recunoaște, sau numai aceea de a recunoaște, distingem două categorii de auz absolut: a) auz absolut prin care persoana nu numai că distinge înălțimea absolută a sunetelor instrumentelor muzicale sau a sunetelor emise de voce și a oricărui sunet auzit, pe care îl apreciază la înălțimea lui fixă, ci dispune și de posibilitatea de a intona la cerere orice sunet — bineînțeles la ambitusul vocal, sau după ce l-a denumit indicîndu- apoi la înălțimea lui adevărată la instrument b) auz absolut prin care persoana dispune de recunoașterea tonalităților la instrumentul pe care îl profesează (în cele mai frecvente cazuri-pianiștii) sau și pentru alte instrumente, respectiv orchestra Mai rare sînt cazurile cînd pornind de la auzul absolut pentru instrumente i se asociază și posibilitatea de recunoaștere a tonalităților în interpretarea vocală Cele două categorii de auz absolut au primit diferite denumiri din partea cercetătorilor Astfel Weiner ( ) denumește prima categorie auz absolut bipolar, cea de a doua monopolar В M Teplov ( ) le denumește în aceeași ordine auz absolut activ și auz absolut pasiv ( , ) In lucrarea prezentă am studiat auzul absolut pasiv i i i - i■ ' Este răspîndit între instrumentiști Din studenți pianiști ai Conservatorului în anul universitar — , au dispus de auz absolut pasiv La clasa de acompariament, de-a lungul a — ani am lucrat cu grupuri de studenți pianiști din care % dispuneau de auz absolut pasiv Urmărind clasificarea acestor studenți la disciplina dictat armonic în cadrul clasei de teorie-solfegiu (an II ), s-a constatat că cel studenți cu auz absolut pasiv, % au fost clasificați cu calificatul f bine (doi cu nota , iar restul de nouă cu nota ), ceea ce denotă o deosebită utilitate a auzului absolut pasiv Este o însușire care se cîștigă, bineînțeles, pe un fond de aptitudine Cercetările noastre se bazează pe următoarele procedee: teste S-a verificat auzul absolut pasiv la subiecți, studenți ai clasei de pian a Conservatorului Studenților respectivi, izolați vizual de sursa sonoră li s-a cerut: a) să recunoască înălțimea absolută a unor acorduri, b) să denumească tonalitatea unor fragmente muzicale necunoscute de ei, executate la pian chestionar: la care au dat răspuns alte persoane cu auz absolut: studenți și cadre didactice ale Conservatorului, elevi și cadre didactice ale școlii medii de muzică Punctele chestionarului au fost următoarele: Vîrsta Specialitatea Felul auzului absolut Cînd a apărut (în copilărie sau mai tîrziu) Condițiile în care a apărut * Dacă se făcea muzică în familie sau în mediul în care a crescut Cum a exersat auzul absolut Dacă dispune și de memoria reproductivă a sunetelor Dacă pentru recunoașterea unui sunet oarecare face apel la imaginea acordajului în muzica de cameră, a sunetului diapazonului, acordajul viorii, a instrumentului pe care îl profesează etc Dacă în procesul recunoașterii participă și imaginea vocală a sunetului Auz absolut pentru un singur instrument pentru mai multe instrumente pentru instrumente și voci numai pentru voci (ansamblu sau solo) Măsura în care este sigură perceperea sunetelor Dacă se întîmplă să facă confuzii, care sînt acestea Dacă pentru remedierea confuziilor găsește puncte de sprijin în anumite sunete Măsura în care auzul se adaptează pianelor acordate cu un semiton mai jos Dacă recunoaște tonalitățile la piane vechi, uzate Dacă în studiul instrumentului în copilărie, înclina spre memorarea cît mai în grabă a pieselor, pentru a nu fi obligat să privească în note Dacă are mai pronunțată memoria auditivă Dacă însoțește partea melodică a unei lucrări audiate cu numirea notelor Dacă transpoziția a avut un rol în formarea auzului absolut Dacă în timpul studiilor muzicale a fost bun la solfegiu Idem la dictat muzical Dacă are înclinații pentru matematici Dacă are înclinații pentru alte arte în urma studiului materialului obținut, am ajuns la o serie de constatări: Auzul absolut pasiv apare la acele persoane care au memoria auditivă mai pronunțată ( din cazuri) Apare și se dezvoltă în copilărie acolo unde în mediul apropiat al copilului se face muzică ( din cazuri) Acolo unde preocuparea esențială respectivă (acea de a forma auzul absolut) privea o altă persoană, frate sau soră mai mare, sau acolo unde copilul — cu totul întîmplător — asista la exercițiul la pian al acestora ( cazuri izolate și din experiența personală) Dacă auzul absolut apare în afară de aceste condiții, la o vîrstă ceva mai înaintată ( din cazuri), apare după formarea auzului relativ, dovadă chestionarele în care subiecții afirmă că au cîștigat posibilitatea de a recunoaște înălțimea exactă a sunetelor și tonalităților la audițiile concertelor simfonice (chestionar nr , , ) sau în decursul studiilor muzicale (începînd de la ani sau în timpul studiilor în conservator — chestionar nr , , , ) Auzul absolut pasiv apare mai ușor la pianiști (Din studenți cor-dari ; din studenți pianiști ) Aceasta din următoarele motive: — au sunetele formate pe care le repetă continuu, — asociază diferitele tonalități sau chiar numai sunetele izolate aspectului vizual al dispoziției tastelor pe claviatură, — materialul întîlnit în studiul pianului, conține aproape de la început elemente acordice, ceea ce contribuie în mare măsură la consolidarea impresiei relațiilor interioare de organizare a tonalității Auzul absolut pasiv se dezvoltă mai ușor în cazurile în care apare în copilărie, deoarece se progresează treptat de la un material muzica] mai simplu Pe baza chestionarelor și a propriei experiențe am ajuns la constatarea că auzul absolut pasiv odată cîștigat pentru pian sau un alt instrument profesat, se extinde și asupra celorlalte instrumente, la început în ansamblu (muzică de cameră, orchestră) — deci în lucrări cu aspect armonic (din pianiști ; din totalul de subiecți) Părerea noastră este că acest proces se bazează în cele mai dese cazuri pe asocierea timbrurilor Un student violonist al Conservatorului (chestionarul nr ) declară că dispune de auz absolut pentru instrumente cu coarde și pentru flaut O simplă întîmplare: a studiat timp mai îndelungat în aceeași încăpere cu un flautist Persoanele cu auz absolut pasiv prezintă într-un procent remarcabil înclinații pentru pictură ( din subiecți) Studiul instrumentului și formarea auzului relativ fac ca, la un moment dat, auzul relativ (care se bazează pe intuirea intervalelor) să ajute auzul absolut, de la acest punct ele completîndu-se reciproc, puțind astfel afirma că mai departe auzul absolut se definitivează în funcție de auzul relativ Apar cunoștințele teoretice de armonie Ele contribuie mult la consolidarea auzului absolut, prin mișcările armonice pe care elevul le urmărește direct pe materialul autentic (Din subiecți răspunsuri afirmative la punctul al chestionarului) Găsim necesar să se atragă din timp atenția elevilor care cîntă la instrumente transpozitorii, asupra faptului că ei nu intonează absolut tonalitatea și notele scrise, ci tonalitatea și notele care se găsesc la intervalul ascendent sau descendent corespunzător intervalului la care transpune instrumentul respectiv Cităm cazul subiectului chestionar nr căruia în copilărie i s-au fixat în memorie tonalitățile potrivit cornului în Mi b la care cînta, asociindu-le notelor scrise, mai tîrziu — la Conservator — potrivit cornului în Fa, și care a fost complet derutat la clasa de solfegiu unde se intona potrivit înălțimii absolute Privitor la discuțiile asupra funcției tastelor albe și negre ale claviaturii în recunoașterea tonalităților, apreciem să repartizarea tastelor albe și negre influențează în mare măsură recunoașterea tonalităților în cazul auzului absolut pasiv Astfel o piesă muzicală în La major, cîntată în transpoziție la secunda mică superioară la un pian acordat cu un semiton mai jos, nu va fi apreciată de către o ureche absolută în tonalitatea La major, tocmai datorită dispoziției tastelor negre și albe, micilor deosebiri de culoare — totuși existente — pe care le efectuează situația tonicii, respectiv a subdominantei de astă dată pe tastele negre De ce sunetele emise de voce sînt mai greu de recunoscut? La această întrebare a dat răspunsul valabil psihologul Teplov, relevînd bogatele' varietăți de culoare întîlnite în intonația vocală care estompează acele varietăți de culoare — în mai mic număr — care însoțesc înălțimile jiife-rite ale sunetelor Adăugăm o constatare a noastră care se referă* la ușurința cu care poate fi recunoscută înălțimea absolută a sunetelor emise vocal la vocile-cu timbru metalic, un timbru care se apropie într-o oarecare măsură, de cel produs de o sursă sonoră instrumentală Concluzii Cercetîndu-se un număr de persoane cu auz absolut pasiv prin teste: și chestionare am ajuns la următoarele constatări: Auzul absolut pasiv este o însușire care se cîștigă și se dezvoltă prin educația muzicală El se bazează pe memoria timbrală și este răspîndit la instrumentiști Apare și se dezvoltă în copilărie fiind direct influențat de mediul în care se face muzică Completîndu-se cu auzul relativ, prezintă o deosebită utilitate-, pentru muzicieni BIBLIOGRAFIE V P а v e с u : „Psihologia pedagogică — Studii" Editura Didactică și Pedago-, gică, București, ' А С К o v a e v, V N M e a s i ș c e v : „Particularitățile psihice ale omului, voi II, Aptitudinile" — Leningrad, (Trad romînească, Editura Didactică și Pedagogică, București, ) В M T e p o v : „Psihologia aptitudinilor muzicale" — Moscova, (Trad maghiară — Editura Pedagogică, Budapesta, ) Рациональное распеделение и использование времени дина Екатерина Херцег Резюме Путём экзамена с помощью тестов и опросных листов, проведенного с лицами-с пассивным абсолютным слухом, автор приходит к следующим выводам: Абсолютный пассивный слух есть качество благоприобретённое и поддающееся развитию музыкальным воспитанием Абсолютный пассивный слух опирается на тембровую память и встречается аще у инструменталистов Абсолютный слух развивается в детстве, будучи стимулирован музыкальностью среды Как дополнение относительного слуха, абсолютный пассивный слух очень, полезен для музыкантов Recherches sur l’ouie juste passive par E HERTEGH Resume A la suite de l’observation de personnes possedant l’ouie juste passive, preuves-et questionaires ont menes ă la conclusion suivante L’ouie juste passive est une faculte qui s’obtient et peut etre developpee-par l’education musicale Elle se base sur la memoire du timbre et elle est la plus frequente chez les instrumentistes Elle aparaît et se devoloppee dans l’enfance etant directement influencee par le milieu ou l’on fait de la musique En se completant avec l’ouie relative, elle represente une utilite particuliere-pour le musicien Untersuchungen tiber das passive absolute Gehor von ECATERINA HERȚEGH Zusammenfassung Nachdem Personen mit passivem absoluten Gehor durch Proben und Frag»» gepriift wurden, ergeben sich folgende Schlussfolgerungen: Das passive absolute Gehor ist eine Eigenschaft die durch Musikunterricht erworben und entwickelt werden kann; Es stiitzt sich auf Klang—Gedăchtnis und ist besonders bei Instrumentisten anzutreffen; Es erscheint und entwickelt sich in der Kindheit durch die direkte Beein-flussung der Umgebung in der musiziert wird; Erganzt durch das relative Gehor,' ist es fur Musiker ausserordentlich niitzlich Ricerche sull’udito assoluto passivo di ECATERINA HERȚEGH Riassunto Esaminando persone con udito assoluto passivo per mezzo di test e questio-nari, siamo giunti alle seguenti conclusioni: L’udito assoluto passivo ё una qualită che si acquista e si sviluppa attraverso l’educazione music'ale Egli riposa sulla memoria del timbro e lo si incontra piu spesso fra gli strumentisti Appare e si svolge nell’mfanzia,, essendo direttamente influenzato dall’ambiente in cui si prattica la musica Insieme all’udito relativo, l’udito assoluto e estremamente utile per i musi-cisti Asupra unor mijloace pentru introducerea copiilor în muzica vocală polifonică LIVIU COMES Cîntatul în grup reprezintă o preocupare principală în educația muzicală a copiilor preșcolari și din clasele elementare într-o primă etapă se cîntă la o singură voce, iar mai tîrziu la două și la mai multe voci Prima etapă, monodică, est e deobicei însușită treptat și sistematic, pornind la început de la mici nuclee ritmice, trecînd apoi la melodii bazate pe intervale ușor de intonat și ajungînd la cîntece din ce în ce mai complexe din punct de vedere ritmico-melodic O bogată literatură, atît cultă cît și populară, dă educatorului posibilitatea alegerii unui repertoriu gradat și variat, unde melodiile expresive, pe versuri conținînd imagini din sfera de interes a copiilor, le dezvoltă dragostea pentru muzică O problemă deosebit de delicată o constituie însă, trecerea la etapa următoare, a cîntecului la două voci Față de cîntecul monodie, cu sunetele înșirate într-o singură linie, aici apar două planuri sonore, conferind muzicii o nouă dimensiune, asemănătoare cu spațialitatea în pictură Copilul va trebui să pătrundă pe nesimțite în acest domeniu noii pentru el, cucerindu- cu încetul Din nefericire, în practica obișnuită, această trecere se produce dintr-o dată, abordîndu-se fără trepte intermediare cîntecul armonizat la două voci Metoda este cu totul nepotrivită din punct de vedere pedagogic în primul rînd, armonizarea la,două voci nu reprezintă, așa cum cred unii, o treaptă inițială, ci dimpotrivă, o exprimare eliptică a unor înlănțuiri de acorduri, subînțelese doar de persoane cu auzul armonic deja exersat, în al doilea rînd, în cadrul unor astfel de armonizări, vocea a doua are de executat o parte greoaie și întortocheată, lipsită de un sens și o expresivitate proprie însușirea și executarea ei concomitent cu vocea întîia va întîmpina serioase dificultăți, deoarece copiii nu se pot sprijini nici pe mersul melodic, neobișnuit și forțat pentru ei, nici pe succesiunea armonică, ceea ce ar fi încă prematur să le cerem Aceste meonveniente ale cîntecului armonic la voci au drept con- secință, în locul realizării unei apropieri, producerea unei lipse de interes din partea copiilor pentru cîntecul la două voci De altfel, pe această cale ei nici nu vor putea pătrunde realmente în lumea polifoniei, ci își vor însuși cel mult o gîndire verticală omofonă, căreia îi vor rămîne tributari și care va constitui în viitor o serioasă piedică în înțelegerea unei muzici mai complexe Care va fi drumul cel mai potrivit pentru a trece de la cîntecul monodie la cel polifonic la două voci? Studiul evoluției muzicii, precum și muzica diferitelor popoare ne relevă existența unor forme de polifonie primitivă (eterofonie, ison, ostinato, imitație), care se nasc din monodie ( ) Ele sînt prezente și în muzica noastră populară, vocală sau instrumentală ( ) Astfel de forme, credem, vor trebui să constituie și la copii faza de trecere spre polifonie Pentru a putea fi cu ușurință asimilate, elementele polifonice vor proveni din versiunea monodică prealabilă, în~căre se voFgăsî'în^ger mehe După cum un cîntec popular monodie, executat de nenumărate ori în grup, dă naștere cu timpul unor rudimente polifonice, tot așa, și un cîntec pentru copii intrat în conștiința lor în versiune monodică, poate fi ulterior polifonizat prin exploatarea latențelor de acest fel Deosebirea constă doar în faptul că în primul caz procesul a avut loc în mod spontan, pe cînd în al doilea el este dirijat în mod sistematic Din cele expuse rezultă că inițierea copiilor în cîntatul la voci necesită un repertoriu de cîntece, care, în versiunea lor monodică, să conțină potențialități capabile de a fi exploatate polifonic, fără introducerea unor elemente străine Fiecare cîntec va avea deci două versiuni: una monodică și alta polifonică, pe care copiii le* vor învăța pe rînd Prima versiune va conține întregul material muzical al cîntecului, iar a doua va repartiza acest material pe două planuri sonore Modificările survenite prin dispunerea la voci vor fi minime, putînd fi asimilate cu ușurință de copii, dacă în prealabil-cîntecul a fost bine însușit la o singură voce Mai mult chiar, îmbogățirea cîntecului pe această cale va constitui pentru ei un prilej de amuzament, asemănător cu colorarea unui desen sau dramatizarea unei povestiri Ei vor ajunge cu timpul să prindă gust și să prefere variantei simple și monocrbme a cîntecului la o voce, pe cea mult mai bogată, obținută prin polifonizarea la două voci Elementele polifonice latente care pot fi exploatate într-un cîntec sînt numeroase, dînd posibilitatea utilizării unor procedee multiple și variate Vom demonstra în cele ce urmează cîteva dintre ele ( ) Cea mai simplă modalitate de polifonizare a unui cîntec cunoscut în prealabil la unison o constituie repartizarea liniei melodice la două ^monodie A B(A) polifonic A I | — Л u B(A,) h ^monodie A B(A} polifonic u “ A I | B(A ) — — — I П k- B(A) L ^monodie , a A a , в polifonic “ I a в Г ’ E в voci prin fragmente care se continuă antifonic de la o voce la cealaltă Se realizează astfel două planuri sonore, nu suprapuse, ci alăturate Cele două planuri se pot obține: a) prin opoziția a două voci, b) prin opoziția unui grup față de întregul ansamblu, c) prin opoziția celor două grupe între ele și față de ansamblu Versurile cîntecelor, oferind prilejul unor dialoguri, onomatopee, efecte de ecou etc favorizează o astfel de polifonizare Ex Cîntecul: „Sus în cuib“ Versuri: * * * la o singură voce: Moderat Miau! Miau! Sus in cuib e-un pu-i - șor Jos pe iar-bă Mi - ti - șor Mai rar o Hotă rit =- Mi - ti - șor zi - ce: miau, miau! Pui - - $o - rut vreau sa-i iau J)a - ca iei tu pu-i - șo-rui \ eu ' te bat cu be - țt - șo - ru! Mtau! Miau! la două voci: Hotărît pu-i - șo-rul ■> Moderat be-ti ~ so-'ru! Eu te bal cu Da-câ iei tu so - ru! vreau sa/ iatt Miau! M/ău! într-o a doua perioadă se poate trece la un procedeu mai avansat, de data aceasta de polifonie reală, constînd din suprapunerea celor două planuri, care, prin procedeul anterior, erau doar alăturate în mod practic acest lucru poate fi realizat la început exploatînd onomatopeele, care în versiunea monodică servesc drept Introduceri, completări de fraze sau încheieri în versiunea polifonică, fragmentul ritmico-melodic al onomatopee! va deveni ostinato-ul celei de a doua voci: monodie t л , onomatopeia cintecul b - polifonic , A onomatopeia Cintecul I | onomatopeia onomatopeia * П | -L Uneori melodia cîntecului propriu zis poate fi constituită din două / părți (A și B), care vor fi aduse alternativ la cele două voci, făcînd să alterneze și ostinato-ul onomatopeic Ex: Cîntecul „Calul meu“ Versuri: A lordache la o singură voce: Energic Hop, hopy hop, hop, hop, hop, hop, hop, Лаи e ca - Io! meu ce/ sur hop, hop hop, {■-dscer-ia dar nu ma*n-dur hop, hopjhop, Cu ca-рд-stru, frfyză-bd-le СгегІса sa- re-un deal si-o va - le e ca - Iul meu ceJ sur obp} hop, hop, Ьср^юр, hop, hop, hop, hop, hop,hop, hop! sur Un procedeu asemănător cu ostinato, îl constituie și nota ținută Pla-) sată pe primul sunet al melodiei, cu ocazia primelor îtfcercări de acest fel, mai tîrziu pe alte sunete, apoi trecută de la o 'voce la alta prin alternarea frazelor cîntecului însuși, nota ținută ne oferă bune prilejuri de a polifoniza un cîntec Se vor putea face diverse combinații, bazate în ultimă analiză pe aceeași schemă ca și la ostinato: nota tinută I cîntecul monodie polifonic I cîntecul I nota tinuta I - nota tinută nota tinuta i f l l E : Cîntecul „Trenul Versuri * * * la o singură voce: Repede U - u{ k-tă trenul, vi - ne, vi- ne Fu-qe fiu-e - rînd pe și - ne ассеП- л —=r и - pcresc Pu- G -/? su iod din greu k - Ier-qind те - reu, mereu Șș s șș șș Mișcarea oblică obținută prin nota ținută ne sugerează un alt procedeu, și anume realizarea unei scurte imitații pe o notă lungă a melodiei Ex : Cîntecul „Primăvara cea verzie" Versuri: V Alecsandri: la o singură voce: Potrivit Pri ■ та ■ vâ • ra CQ • ЗІ Ne-a so - si t vo - io$ în ța - ră Dră- gv - fi • ța pri - mă - va - ră la două voci: Imitația pe nota ținută poate fi exploatată in continuare, realizîndu-se astfel o mișcare oblică alternativă, după schema următoare: mișcare notă ținută i — :—■— -;— —чх—■ mișcare nota tindă I ~ - Ex : Cîntecul „Au plecat cocorii" Versuri: Al Andrițoiu la o singură voce: Moderat la două voci: Moderat Au ple-cat со - со - fii un- de-va de - par -le va - ra se in ■ cin - de Ins -tâ ca o car - te ho ple-aln со - rii Un de va de par - te Vă raseîn- chi ■ de Tris-tă ca o car - te Au pte-cat со - со ■ rii Un-de-vade par- te Va-raseln-chi- de Tris-tăcao car-te Cu aceasta s-a ajuns copii la canon, forma agreată în mod deosebit de -№- a b c d e f I a b d e Literatura toate gradele potrivit Ex : Cîntecul „Săniuța" Versuri G Coșbuc la o singură voce: muzicală pentru copii cuprinde numeroase canoane de de dificultate, din care se poate alcătui un repertoriu canon la două voci: — Lucrări de muzicologie Procedeele demonstrate se pot combina între ele, dînd posibilitatea realizării unei polifonii la două voci pline de interes, cu utilizarea exclusivă a elementelor din versiunea monodică a cîntecului Ex : „Azi Grivei e mînios“ Versuri de A Ivășcanu la o singură voce: Hotă rît Azî Gri «ve e mî-m -os Ham, ham! fiu raz - bea-te cu un os Ham, ham! Mî-ri-ie și se fră-min-tâ Zici că s-ar Iu - a ia trîn-ta Azi Brî-vei e mî-nî ■ os liaoi, ham! la două voci: (A — repartizarea simplă pe două planuri sonore; В = ostinato la vocea a doua; C = canon) Un repertoriu cît mai bogat de cîntece pentru copii, bazat pe astfel de procedee inspirate din polifonia populară'— a cărora varietate, bineînțeles, n-a fost epuizată în această expunere —, va contribui la ,realizarea cu succes a unei etape importante în educația copilului, și anume Jamilia-rizarea lui cu două planuri sonore în aceste cîntece, după cum s-a observat, materialul celor două voci a fost unitar, derivînd din varianta monodică a cîntecului Abia după formarea unei orientări polifonice sigure prin aceste mijloace, copilul va fi suficient pregătit pentru o polifonie constituită din material muzical diferit la cele două voci Bunul gust, expresivitatea, plasticitatea și, în ultimă analiză, nivelul artistic cît mai ridicat al unor astfel de cîntece — e de prisos să mai' adăugăm — sînt absolut necesare pentru a cuceri interesul și imaginația copiilor, făcîndu-i să pășească cu plăcere și pe neobservate în lumea polifoniei Dezvoltarea simțului polifonic, a capacității de a auzi muzica pe mai multe planuri sonore, le deschide copiilor calea nu numai spre practica corală, dar ceea ce e cu mult mai important, le înlesnește pentru mai tîrziu accesul spre muzica instrumentală, de cameră și simfonică, a cărei înțelegere este de neconceput fără sprijinul polifoniei BIBLIOGRAFIE R I G r u b e r : Istoria muzicii universale, voi I, pag — (Ed Muz a U C din R P R ) Tiberiu Alexandru: Armonie și polifonie în cîntecul popular romînesc Rev Muzica Nr / L Oomes: , Primăvara" Cîntece pentru copii Editura Muzicală, București, О некоторных методах освоения детьми полифонической песни Ливиу Комес Резюме Переход от одноголосного пения к двухголосному труден для детей Автор предлагает использовать на этом этапе некоторые элементы примитивной полифонии: антифония, подголосок, остинато Их зачатки могут находится в гомофонной версии (вступления, рефрены, заключения), так что двухголосная версия не представит собой ничего другого, как распределение в двух звуковых планах уже известного материала Этот простой метод позволяет создать репертуар, с помощью которого дети могут освоить многоголосное пение Автор приводит несколько примеров этого рода из песен, написанных им для детей Considerations sur quelques moyens utilises pour l’initiation des enfants dans le chant polyphonique par L COMES Resume Pour les enfants habitues au chant â une seule voix, le moment de transition au chant â deux voix, constituie une reelle difficulte Pour cette etape, l’auteur recommande l’utilisation de quelques elements de la polyphonie primitive, comme li antiphonie, l‘ison, et l’ostinato Ces elements en germe, seront inclus, dans la version â une seule voix (introduction, refrain, conclusion) de telle sorte que la version â deux voix n’aura qu’ă repartir le materiei deja appris, sur deux plâns A L’aide de ce procede, ou peut former un grand repertoire, pour faire introduire les eniants au chant polyphonique L’auteur donne quelques exemples des oeuvres ecrites par lui — meme en cette maniere pour les enfants Einige Wege zur einfiihrung der Kinder in das mehrstimmige Singen von LIVIU COMES Zusammenfassung Der Ubergang în Singen von einstimmigen zu zweistimmigen Liedern ist făr Kinder eîn ăusserst schwieriger Schritt Der Verfasser schlăgt vor, dass in dieser zeit einige Elemente der primitiven Polyphonie verwendet werden wie z B Wechsel-gesang, begleitende Liegestimmen, das Ostinato Ansătze dazu sollen in einstimmigen Satzen enthalten sein (Einleitung, Refrain, Schluss), so dass folglich die zweistimmigen Fassungen nichts anderes tun als schon bekanntes Material auf zwei Klang-ebenen zu verteilen Auf Grund dieser einfachen Methode kann ein ganzes Lieder-repertorium geschaffen werden um die Kinder in das mehrstimmige Singen einzu-fiihren Der Verfasser fiihrt einige von ihm in dieser Art fiir Kinder geschriebene Lieder an Diverși metodi per l’avviamento dei bambini al canto polifonico di L COMES Riassunto II passaggio dai canto pei' una sola voce a quello per due voci e un momento difficile per i bambini L’autore propone per questa tappa l’uso di certi elementi della polifonia primitiva, come per esempio l’antifonia, bordone l'ostinato Questi elementi' saranno contenuti in germe nella forma per una sola voce (introduzioni, ritornelli, finali), di modo che nella forma per due voci essi non faranno altro che distribuire su due piani sonori una materia giâ assimilata Sulle basi di questo metodo assai semplice si pud creare tutto un repertorio di canzoni per introdurre i bambini nel canto polifonico L’autore dă qualche esempio di questo genere, pren-dendolo dalie canzoni composte da se stesso per i bambini împărțirea și folosirea rațională a timpului pentru studiu individual la vioară NAGY ISTVĂN însușirea tehnicii instrumentale la vioară este mai dificilă decît la alte instrumente De aceea, sînt necesare un studiu mai intens și o împărțire cît se poate de rațională a timpului afectat exercițiului O parte din studenți acordă prea mult timp exersării tehnice, și, datorită acestui fapt, nu le rămîne timp suficient pentru învățarea pieselor în felul acesta, repertoriul lor rămîne sărac O altă categorie de studenți — după constatările noastre, cei mai mulți — nu acordă suficientă atenție perfecționării tehnice necesare interpretării corecte a pieselor, ocupîndu-se cu exclusivitate de exersarea bucăților Deficiențele tehnice îi fac să înainteze încet Rezultatul final este același în ambele cazuri: un număr redus de piese ireproșabil pregătite Considerăm util ca, pe baza experienței acumulate și a rezultatelor obținute, să stabilim care sînt cele mai bune metode de exersat Timpul necesar pentru exersat depinde de calitățile violonistului (de exemplu: puterea fizică, capacitățile psihice, talentul muzical) și de nivelul la care se află violonistul (de exemplu, pentru începători, — ore, mai tîrziu — ore pe zi) La stabilirea timpului de exersat va trebui să știm că exersarea cu o durată exagerată — zilnic — ore sau și mai mult — nu aduce foloase, ci, dimpotrivă, dăunează, uneori putînd avea urmări grave Repetarea îndelungată fără control și fără ameliorarea interpretării determină o insensibilizare a violonistului și acesta uită că exersatul nu este un scop în sine, ci un mijloc, — „un rău necesar" după aprecierea lui Flesch —, scopul adevărat fiind interpretarea cît mai perfectă a pieselor muzicale, în schimb, exersînd mai puțin de ore pe zi, violonistul nu va progresa, ci va decade Acest lucru este valabil mai ales în cazul studenților Exersarea nesistematică (de exemplu: într-o zi — ore, într-alta — ore sau chiar nimic) nu va da un rezultat corespunzător timpului folosit nici atunci cînd totalizăm media de ore pe zi După cum reiese din experiența pedagogilor de vioară, din momentul în care violonistul ajunge la studiile lui Kreutzer și Rode va fi nevoie să exerseze zilnic — ore Nu se va include în acest interval timpul întrebuințat pentru muzica de cameră sau pentru participarea în orchestră Cel care a studiat de la început cu un profesor bun și a învățat metodic, cu regularitate, poate să-și permită să exerseze zilnic doar ore Aceasta presupune posibilitatea executării fără greșeli a studiilor amintite, atît din punct de vedere tehnic, cît și din punct de vedere muzical, realizarea acestora constituind o bază sigură pe care se poate construi mai tîrziu Dacă studentul prezintă lipsuri tehnice (de exemplu duble corzi false, schimbarea greșită a pozițiilor etc ), sau greșeli de bază (ca: mînuirea greșită a arcușului, strîngerea exagerată a degetelor mîinii stingi etc ), pentru recuperarea lipsurilor și pentru corijarea lor ulterioară, va fi nevoie de cel puțin ore de exersat zilnic Exersatul la vioară are trei obiective: a) dobîndirea unei tehnici instrumentale dezvoltate; b) aplicarea corectă a tehnicii instrumentale dobîndite — la învățarea pieselor; c) interpretarea corectă a pieselor pe baza celor învățate în conformitate cu aceasta timpul pentru exersat va trebui să fie im-părțit în trei părți Raportul dintre ele va fi stabilit în funcție de necesitățile personale, putîndu-se modifica conform cerințelor temporare După Flesch, socotind ore de exersat zilnic, timpul va fi împărțit în felul următor: a) pentru tehnica generală (diferite game, diferite moduri de arcuș și studii) •—■ oră; b) pentru tehnica aplicată — studierea pieSelor din punct de vedere tehnic și muzical, memorizarea etc — iy ore; c) pentru interpretare, adică pentru executarea cursivă și cît se poate de perfectă, în vederea prezentării la concert, cu acompaniament de pian, — după posibilități •—■ a pieselor deja învățate din punct de vedere tehnic ■—• V ore Să privim mai îndeaproape ce trebuie să facem în cele trei părți afectat pentru exersat a) Exersatul pentru tehnica generală Păstrarea și dezvoltarea tehnicii dobîndite sînt posibile numai dacă violonistul ține „la zi“ problemele tehnicii ambelor mîini De geaba a învățat staccato-ul, dacă nu- exersează timp mai îndelungat; deprinderile se uită, iar cînd va avea nevoie de staccato, va fi surprins că nu- știe în scopul reîmprospătării și dezvoltării tehnicii ambelor mîini este recomandabil exersatul zilnic a diferitelor game și arpegii Din punct de vedere al tehnicii mîinii stingi, va trebui să studiem în felul următor: game diatonice, arpegii și game cromatice pe o coardă în cadrul unei octave; același lucru în trei octave, pe corzi; după aceea, game în terțe, duble corzi, sexte, octave (ultima forma și cu digitația — , — ), în decime și “flageolete Interpretarea muzicii contemporane ridică problema necesității obținerii corecte a corzilor duble și în alte intervale; de aceea este recomandabilă și studierea gamelor în unison, secunde, cvarte, cvinte, septime și none Pentru mîna dreaptă vom schimba zilnic felurile de arcuș în așa fel ca problemele mîinii drepte să revină periodic precum urmează; detache, schimbare de coardă, trăsături scurte în orice loc al arcușului, arcușuri combinate; apoi: martele, staccato, spiccato și arcușuri aruncate (numite „Wurfbogen") (în acest scop, cea mai folositoare lucrare este „Skalen-system“ de C Flesch) C Flesch: Die Kunst des Violinspiels, Voi I , pag E Ysaye: Preludes în fiecare zi se cîntă alte game De exemplu: într-o zi, Do major, a -a zi — la minor, a -a zi — Fa major ș a m d ; sau, în ordine cromatică, începînd cu coarda liberă Sol, adică: Sol major, sol minor, La bemol major, la bemol minor etc Exersarea gamelor dă rezultate numai atunci cînd vom cînta cu mare atenție Faptul des observat că și acei violoniști care cîntă game în mod regulat, atunci cînd trebuie să cînte de pe note (prima vista) un arpegiu pe care l-au cîntat de mai multe ori fără note și fără greșeli, totuși se încurcă, căutînd digitația corespunzătoare Acest fapt se datorește tocmai cîntării neatente și mecanice a gamelor (Această poticnire se întîlnește mai des atunci cînd cîntăm în sens descendent Chiar de aceea gamele și arpegiile trebuiesc exersate și începînd de sus) Cel mai important lucru este intonația justă în scopul intonării curate trebuie să cîntăm la început gamele încet, rar și fără vibrato și după aceea sa accelerăm tempo-ul treptat Să avem grije de calitatea și frumusețea sunetului Vom aplica o dinamică variată — p, f, crescendo, dimi-nuendo etc — în scopul formării tonului, urmărind timbrul ideal al sunetului în timpul studiului gamelor, pot fi exersate și formule ritmice mai dificile și problemele tehnice ale studiilor și pieselor pe care le învățăm ' S-a constatat că studenții nu acordă suficientă atenție studierii gamelor și nu știu să se folosească de avantajele acestora Uneori, cîntatul gamelor constă numai din trecerea degetelor violonistul de — ori peste corzi, indiferent în ce fel, neintenționînd altceva decît „antrenarea" degetelor Natural, un astfel de „studiu" al gamelor nu aduce nici un folos Studentul care a cîntat game puțin sau în mod superficial, trebuie să înceapă exersatul în fiecare zi cu studierea lor temeinică; ținînd seama de cele spuse,' trebuie acordată gamelor minimum y de oră După cîteva săptămîni el însuși va fi acela care va observa efectul pozitiv al sfatului de mai sus Dacă și-a însușit diferitele forme ale gamelor, știind să folosească în modul cel mai economic posibilitățile lor, atunci poate acorda timp mai redus pentru game Studiile au ca scop însușirea anumitoi’ deprinderi în vederea perfecționării tehnicii violonistului Unele sînt exerciții pur tehnice, fără nici un conținut muzical (Sevcik etc ), în timp ce altele — în afară de scopul tehnic — conțin și probleme de interpretare (de ex : Fiorillo, Rode etc ) și, în sfîrșit, avem studii care au un conținut muzical și pot fi cîn-tate și la concerte (Papagini) La exersarea și învățarea studiilor vom proceda în felul următor: — Vom stabili ce scop sau ce scopuri urmărește studiul De ex , Capriciul Nr de Rode are ca scop însușirea unor detache și martele precise și rapide; în afară de acestea mai are și un conținut muzical: veselie și spirit Studiul Nr de Dont (op ) este un studiu destinat în special terțelor; în același timp, trebuie să avem grije și de schimbarea neîntreruptă a arcușului Capriciul Nr al lui Paganini are ca scop însușirea unui tremolo permanent, uniform îngreunat de duble corzi și extensiuni mari (probleme tehnice pentru mîna stingă), precum și scoaterea la iveală a melodiei pe diferite corzi (probleme tehnice pentru imîna dreaptă) — Dacă în același timp avem de învins mai multe probleme tehnice, le vom desface în părțile lor constitutive, fiecare trebuind însușită aparte, în această privință vom găsi sfaturi și exemple în studiile tipărite la noi în țară înainte de începerea exersatului trebuie să analizăm studiul Acesta devine mult mai clar, mai simplu și îl învățăm mai ușor în același timp ne vom ocupa cu studii de genuri diferite Ar fi o greșeală dacă săptămîni de a rîndul am exersa numai studii de Sevcik sau Gavinies Trebuie să căutăm părțile mai dificile care cer să fie exersate de mai multe ori Vom repeta un pasaj dificil, dar după fiecare repetare vom ține o pauză de cîteva secunde, ca să putem stabili care a fost greșeala, pentru ca în repetarea următoare s-o corectăm Părțile învățate le vom lega cu cîteva sunete din fragmentul precedent și cel ce urmează Repetarea mecanică, fără autocritică, nu aduce nici un folos Nici numărul repetărilor nu poate fi infinit Mai mult de — repetări nu sînt necesare în schimb, este important ca aceleași părți să fie exersate cu consecvență în fiecare zi, pînă cînd ni le însușim Experiența ne dovedește că învățăm mult mai ■ ușor, mai repede și mai bine, dacă prelungim perioada studiului; adică e mai bine să exersăm ceva timp de zile cîte minute, decît același lucru timp de două zile cîte o oră Una din cerințele fundamentale ale exersatului fructuos este și cunoașterea planului de perspectivă Acest plan stă la dispoziția studentului încă de la începutul anului școlar Trebuie să- studieze, să vadă ce greutăți va avea de învins, pentru ca să-și poată însuși bine materialul, începînd rezolvarea problemelor tehnice cu săptămîni sau cu luni de zile înainte ca piesa să fie cîntată Presupunem că în program figurează studiile, lui Dont (op ) Nu ar fi rațional ca să studieze numai un studiu, pe care trebuie să- execute la curs Poate că va reuși să învețe un studiu mai ușor (de ex , Nr sau ) de la o oră la alta, dar la unele studii va întîmpina greutăți mai mari și nu va fi capabil să le pregătească la curs, uneori fiind chiar nevoit să renunțe definitiv la învățarea lor Astfel poate omite chiar cele mai importante studii din tot materialul Un exemplu asemănător ar fi studiul Nr Extrem de puțini studenți sînt în stare să învingă greutățile multiple ale acestui studiu de la o oră la alta Chiar de aceea vom proceda mai înțelept dacă, concomitent cu învățare primelor studii, vom începe să lucrăm și la acest studiu dificil La început — fără triluri, într-un tempo rar, exer-sînt săriturile mari pe o coardă, apoi pe două, — cu încheietura mîinii foarte moale, cu schimbarea rapidă a poziției — între timp exersînd și alte studii de triluri (de exemplu, Kreutzer Nr — ), apoi accelerăm treptat tempo-ul și vom executa și trilurile Cu o astfel de repartizare a timpului de muncă vom putea pregăti din timp materialul anului Pentru studii, adică pentru însușirea deprinderilor tehnice, vom acorda oră de studiu Studentul slab pregătit din punct de vedere tehnic va trebui să acorde mai mult timp în acest scop: V oră Exersatul pentru tehnica aplicată După ce am terminat cu prima parte a exersatului (game, studii, cam iy — ore) — cînd abilitatea de a cînta va fi în „forma“ cea mai bună, iar atenția încă nu este obosită, putem trece la' etapa cea mai importantă a exersatului, adică la studiul pieselor înainte de a începe exersarea piesei noi, vom proceda la fel ca și la învățarea studiilor, adică vom analiza piesa respectivă Vom încerca să ne formăm o vedere cît se poate de cuprinzătoare despre lucrarea muzicală, pentru ca deja în timpul exersatului să cunoaștem rolul diferitelor părți, raportul lor față de întregul piesei Natural că, dacă nu este vorba de o piesă solo, va trebui să studiem și acompaniamentul de pian sau de orchestră Dacă piesa este într-un stil pe care nu- cunoaștem suficient, va trebui să audiem cîteva lucrări în acest stil în interpretarea unor artiști cu renume Este de dorit să nu ascultăm tocmai piesa aceea pe care avem s-o cîntăm, pentru ca și noi să fim capabili să aplicăm singuri cerințele stilului respectiv De exemplu, audierea pieselor pentru orgă ale lui Bach ne va ajuta în mare măsură în interpretarea sonatelor și partitelor pentru vioară solo Ar fi o greșeală dacă am cînta piesa care are problema tehnice grele, încă nerezolvate, la prima vedere, de la început pînă la sfîrșit, cu greșeli și cu devieri de la tempo Cîntatul la „prima vista“ trebuie exersat, dar în nici un caz tocmai la acele piese pe care dorim să le învățăm La exersare se va stabili mai întîi digitația cea mai adecvată, precum și moduri de arcuș Acestea trebuiesc notate clar, ștergînd — după posibilități — orice alte adnotări făcute de către editor sau de altcineva Aceste semne străine pot să ne apară în memorie tocmai atunci cînd sîn-tem în fața publicului, producîndu-ne momente dificile sau chiar opriri Dacă am stabilit deja digitația și felurile de arcuș, trebuie să le învățăm numai pe acestea Să nu facem niciodată un studiu din piesă pe care vrem să o prezentăm, adică să nu cîntăm unele părți ale piesei cu trăsături de arcuș inversate sau cu altă digitație, în scopul de a ne dezvolta tehnica! Tempo-ul exersatului trebuie să fie în general mai lent decît cel prescris, iar apoi să accelerează treptat Totuși, un tempo prea încetinit în exersat nu este recomandabil Sînt însă cazuri cînd vom exersa în-tr-un tempo mai vioi decît cel prescris (dacă este foarte lent) Vom putea folosi metronomul pentru a stabili tempo-ul dorit, sau pentru a controla uniformitatea unor părți, dar nu e admis să exersăm întotdeauna cu metronomul! După ce am studiat părțile grele ale piesei, putem trece la învățarea celorlalte părți, legînd fragmente din ce în ce mai mari pînă ce vom putea cînta piesa de la început pînă la sfîrșit Dacă vom ști piesa cursiv, trebuie s-o repetăm cu acompaniament de pian, pentru ca, în scopul interpretării corecte, să putem efectua eventualele schimbări necesare înainte de a începe învățarea piesei fără note Mai trebuie să amintim că studiul poate să îmbrace și o altă formă, cu adevărat demnă de un artist, și anume: învățatul fără instrument, lucru care poate fi dobîndit doar printr-o muncă susținută și perseverentă Vom învăța piesa fără folosirea instrumentului numai prin intermediul auzului intern și al imaginării mișcărilor de executare, apoi, după ce vom ști fără note cele învățate astfel, le cîntăm cu instrumentul, învățatul fără instrument ne dă posibilitatea de a ne imagina cea mai ideală interpretare, nestingherită de dificultățile instrumentale începînd cîntatul la instrument, vom căuta să ne apropiem de această tălmăcire ideală Acest fel de studiu ne aduce și un alt folos: dezvoltă în măsură extrem de mare capacitatea de memorizare Din timpul afectat exersatului, vom acorda pentru studierea concertelor, sonatelor și pieselor tot atîta timp cît am acordat pentru prima parte a exersatului (game, studii) și anume cam VA ore Exersatul pentru interpretare vizează scopul final: interpretarea cît mai fidelă a piesei muzicale, cîntarea fără note a pieselor nou învățate dacă este posibil cu acompaniament de pian — adică pregătirea în vederea concertului, precum și reînnoirea și perfecționarea repertoriului vechi De obicei, în această parte a -a a exersatului ne dăm seama de felul lipsurilor și de greșelile comise în interpretarea lucrărilor Acestea vor fi studiate, corijate în zilele ce urmează, în a doua parte a exersatului Pentru partea a -a a studiului trebuie să acordăm minimum oră După cum reiese din cele spuse mai sus, putem devia de la formula împărțirii timpului, iar în unele cazuri este chiar indicat să schimbăm regula aceasta pentru o anumită perioadă de timp Uneori, pentru ca să posedăm mai multă putere psihică și fizică pentru învățarea pieselor, sau pentru a evita monotonia exersatului, vom putea inversa ordinea etapelor studierii pieselor și exercițiilor Ca bază, am socotit ore de exersat în fiecare zi, dar am amintit că numai acela care are o pregătire tehnică din toate punctele de vedere satisfăcătoare poate să exerseze această durată minimă în caz contrar este de dorit să prelungim cu aproximativ ll/ oră timpul pentru exersat, acest surplus repartizîndu- în acele locuri unde s-au observat lipsuri — BIBLIOGRAFIE В o c h J : A hegedujătek es tanităsi mddszere (Metodica studiului și a predării viorii) Ediția -a, Budapest, I' e s c h C : Die Kunst des Violinspiels Berlin, , larosevici G : Meodica predării și a studiului instrumentelor de coarde, București, К o v ă c s S : Hogyan gyakoroljunk? (Cum să studiem?) Budapest (fără dată) Mo st ras K : Intonația la violină (Traducere din limba rusă) București, Vasilescu M : Studiu asupra unei sistematizări a muncii violonistului concer-tist Editura Muzicală, București, Рациональное распеделение и использование времени для индивидуальных домашних занятний ма скрипке Штефан Нодь Резюме Работа анализирует проблемы правильных и рациональных занятий на скрипке, перечисляя самые распространённые ошибки, встречаемые у студентов Автор даёт ряд практических советов для исправления этих ошибок и для правильного распределения времени, посвящённого индивидуальным домашним занятиям L’organization et l’emploi rationnel du temps pour l’etude du violon par NAGY I Resume Le trăite s’occupe des problemes de l'exercice correct demontrant les defauts les plus frequents chez les etudiants L’auteur donne des conseils pratiques pour eliminer pour une organisation judicieuse du temps necessaire pour et rationnel au violon, ces defauts ainsi que l’exercice Die rationelle Einteilung und Verwendung der Ubungszeit beim Violine-Studium von NAGY I Zusammenfassung Der Aufzatz befasst sich mit dem richtigen und rationellen Geige-Uben und zeigt die bei Studenten am hăufigsten angetroffenen Fehler Der Verfasser gibt praktische Ratschlage, uni diese Fehler aus dem Weg zu răumen, sowie zur richtigen Einteilung der notigen Ubungszeit La partizione e l’utilizzazione razionale del tempo nello studio del violino di NAGY I Riassunto II lavoro tratta i problemi dello studio coretto e razionale del violino, mettendo in rilievo gli errori piu frequenti commessi dagli studenti L’autore dâ dei consigli prattici per I’eliminazione di ’tali errori e pur una ragionevole partizione del tempo impiegata per lo studio Interpretarea —factor determinant al finalității operei muzicale P LEFTERESCU Spre deosebire de alte domenii ale cunoașterii artistice, muzicii îi este caracteristic faptul că opera muzicală apare ca rezultat a două activități separate în timp: Concepția componistică concretizată în partitura scrisă Interpretarea Pentru a putea deveni un produs artistic relativ finit, opera muzicală necesită colaborarea sau, mai exact spus, activitățile succesive ale compozitorului și interpretului Pe cîtă vreme în artele plastice opera de artă — rezultat al activității persoanei care a și conceput-o — are o existență obiectivă, concretă și nelimitată în timp, independentă de actul care i-a dat naștere, opera muzicală se desfășoară în fața auditorului în timp, existența ei constituind o continuă renaștere Existența operei muzicale își desăvîrșește obiectivizarea numai în timpul reprezentării ei, limitată în timp, dar susceptibilă de a infinitate de reînoiri succesive Opera muzicală, ca act de cunoaștere artistică, devine un fenomen veridic și obiectiv numai prin și în timpul reprezentării ei concrete, al actualizării sale în timp Ea devine astfel rezultatul fuziunii organice a concepției componistice cu exteriorizarea ei, interpretarea constituind unicul mod în care auditorul poate lua contact cu opera de artă de acest tip Modul de concretizare a intențiilor compozitorului în opera muzicală face ca partitura scrisă să aibă numai aspectul unui nucleu esențial, al unui principiu generator al multitudinii întruchipărilor posibile prin interpretare, în acest sens, opera muzicală reprezintă o potență virtuală a cărei viață stă sub semnul unei neîncetate dezvăluiri a sensurilor, datorită infinității numărului de interpretări posibile Deoarece opera muzicală nu devine realitate concretă decît prin actul interpretării, diversitatea și infinitatea interpretărilor posibile fac ca opera muzicală — concepută ca uniune organică a realizărilor componistice și interpretative — să aibă un caracter de evoluție în timp, de dezvoltare, datorită interpretărilor mereu reînoite, paralel și în spiritul evoluției generale a culturii Astfel devine firesc ca opera muzicală cu vechime să primească în interpretările moderne sensuri noi pe care nu le-au dezvăluit interpretările anterioare Concepțiile estetice caracteristice ale fiecărei epoci influiențează sau determină calitativ majoritatea manifestărilor artistice ale epocii respective, între care și interpretarea oricăror opere muzicale, concepută ca reprezentare artistică concret-istorică Astfel, în repertoriul romantic, de exemplu, elementul tragic sau dramatic primește în multe interpretări din zilele noastre o înfățișare nouă, ca expresie a durerii sau demnității umane,- eliberat însă de excesul de sentimentalism devenit anacronic, compoziția romantică luînd prin interpretarea modernă o înfățișare mai sobră, mai echilibrată Fenomenul de evoluție în timp a sensurilor operei de artă este prezent și în artele plastice Dar, spre deosebire de artele plastice, unde evoluția se produce numai în aprecierea operei de artă de către spectator, opera rămînînd egală cu ea însăși, invariabilă, în muzică evoluția se produce în creația artistică interpretativă care este element constitutiv al operei de artă, supunînd prin aceasta opera însăși procesului evolutiv înde terminare a creației componistice este însă numai relativă, întrucît, cu toată diversitatea interpretărilor posibile, există totuși tangențe de execuție, puncte în care se întîlnesc toate interpretările și care alcătuiesc nucleul formal mai sus amintit, elementul determinant al operei în cazul cînd indeterminarea ar fi considerată absolută, totală, opera însăși ar înceta să mai existe ca atare, transformîndu-se în posibilitatea unor improvizații nedefinite în realitate, însă, elemntul improvizatoric își are locul lui în concretizarea Interpretativă a operei muzicale, exprimîndu-se prin posibilitatea și necesitatea diferențierii multitudinii interpretărilor individuale, conferind personalitate, individualitate creației artistice interpetative Specificul activității interpretului îi conferă acestuia rolul de a completa și desăvîrși creația compozitorului, de a o trece din stadiul de virtualitate în stadiul de realitate concretă, actuală Modul de realizare a intențiilor compozitorului în creația componistică scrisă — partitura — face ca această realizare să fie cu mult mai săracă decît concepția Partitura scrisă reprezintă o schematizare, o abstractizare sărăcită a concepției artistice ■ inițiale caracterizate de o vitalitate abundentă Problema principală a interpretării este, deci, ca, pornind de la abstracția textului scris, să fie reanimată esența și bogăția concepției inițiale Reconstituirea apare cu atît mai dificilă cu cît sistemul de notație — unicul drum către intențiile compozitorului — este sărac și incomplet Actualul sistem de notație nu permite nici măcar o precizie mediocră în notarea unor elemente importante ale limbajului muzical, iar alte elemente de necesitate indiscutabilă pentru muzică, cum sînt rubato subtil, intonația expresivă și multe altele, nu pot fi notate în majoritatea cazurilor încercările de a transcrie fidel intențiile ritmice ale compozitorului efectuate de către Messiaen, Jolivet, Enescu ș a , au arătat că o fidelitate deplină a notării rămîne un element ideal, neatins înălțimea, durata, ritmul, dinamica succesiunilor de sunete și altele sînt reprezentate grafic prin simboluri vagi, nesemnificative și acest fapt mărește complexitatea sarcinii interpretului care, pornind de la sumarele indicații grafice, trebuie să reconstituie osatura întregului edificiu ideo-emoțional al concepției compozitorului, reprezentată de notații simbolice, incomplet determinate Privit din acest punct de vedere, actul interpretării reprezintă crearea și exprimarea de către interpret a unei lumi de idei și sentimente intuite prin descifrarea indicilor formali ai concepției compozitorului Această lume de idei și sentimente nu reprezintă o „compilație după un original componistic" sau afirmarea mecanică a unei valori componistice, ci constitue un act de veritabilă și profundă creație artistică, izvorî tă din simțirea și rațiunea interpretului, și capătă astfel valoare estetică de creație independentă Sub acest aspect, opera muzicală devine ceea ce interpretarea o face să fie și ea nu există în mod concret decît prin actul care-i dă naștere — interpretarea Istoria muzicii cunoaște cazuri cînd unii compozitori și-au „redescoperit" operele s^ultîndu-le în interpretarea unor artiști mari Prin reconstituirea, sau, mai exact spus, prin crearea unui climat afectiv — rațional (aspect indispensabil creației artistice), interpretul se situează din acest punct de vedere pe o poziție estetică și gnoseologică similară cu a compozitorului Compozitorul și interpretul operează în fond în același mod: exteriorizează într-o formă sau alta (operă muzicală scrisă sau creație interpretativă vie) un mesaj estetic întruchipat de un complex ideo-emoțional care e nucleul și condiția esențială a existenței operei de artă Dar, într-o măsură destul de însemnată, punctele de plecare ale acestor două creații artistice sînt diferite ca factură: compozitorul pornește de la anumite stări sufletești și de la complexe de idei, iar interpretul are ca punct de plecare partitura muzicală, cu ajutorul căreia tinde să-și evoce stările și complexele de idei ale compozitorului Opera muzicală reprezintă coexistența și fuziunea celor două elemente diferite, fiecare fiind indispensabil existenței reale și obiective a operei muzicale: a) Concepția compozitorului, complexul ideo-emoțional originar simbolizate de notațiile din partitură b) Creația artistică interpretativă reprezentată de infinitatea numărului de interpretări diferite posibile ale operei muzicale date în acest mod, opera de artă muzicală năzuiește spre o obiectivizare completă, fiind relativ dependentă de actul interpretării și trăind într-o continuă renaștere Sub acest aspect, opera muzicală ne apare ca fenomen gnoseologic, năzuind spre o desăvîrșire formală și esențială, fenomen în permanentă evoluție, fiecare interpretare posibilă constituind o piatră în edificiul care e opera muzicală Opera muzicală e un proces evolutiv pentru că ea nu se desăvîr-șește total în nici una dintre interpretările sale, fiecare interpretare nouă fiind un pas înainte spre determinarea ei efectivă, ideală, tot așa cum, în procesul cunoașterii, fiecare nou adevăr relativ se adaugă sumei tuturor adevărurilor relative care, laolaltă, alcătuiesc adevărul absolut Subliniem acest important aspect dialectic al relațiilor de interde-pedență și deteminarea reciprocă dintre opera componistică și creația interpretativă vie în concretizarea actuală a operei executate, fiecare interpretare, prin suficiența prezenței sale, face să dispară existența virtuală a tuturor ce- lorlalte realizări interpretative posibile ale operei muzicale și ni se livrează în toată plenitudinea actualității sale Prin desfășurarea concretă în timpul actual, opera muzicală pierde întreaga bogăție de posibilități ale infinității seriei de interpretări ce-i aparțin Dar această actualizare concretă reprezintă o treaptă calitativă superioară prin completa ei determinare formală Opera devine ceea ce execuția o face să fie, ea fiindu-ne adusă la cunoștință numai prin aceasta însă nici una dintre întruchipările concrete ale operei în interpretări nu poate fi considerată ca posedînd adevărul definitiv al operei, indiferent de valoarea estetică a interpretării Nici una dintre interpretări — chiar dacă e înregistrată și are astfel o existență prelungită — nu va putea să reprezinte însăși opera muzicală, ea rărnînînd doar una dintre interpretările sale Natura și esența artei muzicale au drept trăsătură definitorie și caracteristică dualitatea și, în acelaș timp, unitatea dintre operă și execuție, dintre concepție și realizare, muzica constituind o neîncetată trecere de la posibilitate la realitate, o continuă renaștere BIBLIOGRAFIE Dr Albert Schweitzer: I S Bach, le musicien poete —■ Leipzig Marcel Bitsch: L’interpretation musicale ■— Paris J ' M C o r r e d o r : De vorbă cu Pablo Casals — București, A r t h u r Honegger:Je suis compositeur — Paris Robert Magidoff: Jehudi Menuhin — The story of the man and the musician —■ London G В r e e t: L’interpretation creatice —■ Paris Cari Flesch : L’art du violon, Berlin Edwin Fischer: Musikalische Betrachtungen — Lepzig, Интерпретация — решающий фактор в судьбе музыкального произведения ■ П Лефтереску Резюме Автор подвергает анализу взаимоотношения между записанным музыкальным произведением и'живым творчеством интерпретатора Музыкальное произведение, рассматриваемое с точки зрения его художественной жизни, является результатом действия двух составных элементов, взаимно дополняющих и влияющих друг на друга: Идея композитора конкретизованная в партитуре Живое творчество интерпретатора, понимаемое как возможность безконечного ряда правильных различных, исполнений музыкального произведения Благодаря эволюции искусства вообще, а в том числе и музыкального исполь-нительства, раскрытие смысла музыкального произведения имеет место в связи с социальным, эстетическим и конкретно-историческим климатом различнух эпох Таким образом, идейное содержание пьесы и творчество исполнителя подвластны диалектическому процесу взаимного влияния и эволюции во времени L’interpretation-facteur determinant dans la finalite de l’oeuvre musicale par P LEFTERESCU Resume L’auteur analyse les rapports entre l’oeuvre musicale ecrite et la creation interpretative vivante Envisage du point de vue de la finalite artistique de la creation musicale, l’ouvre musicale apparait comme un resultat de l’existence de deux elements constitutifs, qui se completent et s’influencent reciproquement La conception du compositeur concretisee dans la partition ecrite La creation interpretative vivante, con si der ee comme une possibilite d’une serie infinie d’interpretations valables d’une oeuvre musicale Par l’evolution de l’art en general, donc aussi de l’interpretation musicale, la revelațion du sens de l’oeuvre musicale, s’accorde avec le climat social et esthe-tique, concretement historique des differentes epoques De cette maniere la conception componistique et la creation interpretative, sont soumis ă un proces dialectique, de l’interdependance dans l’evolution du temps Die interpretation — ein entscheidender Faktor des endzweckes musikalischer Werke von P LEFTERESCU Zusammenfassung Der Verfasser untersucht das Verhăltnis zwischen geschriebenem Musikwerk und dem lebendigen interpretativen Nachschaffen Vom Standpunkte des kiinstle-rischen Endzweckes der Musikschopfung, erscheint das Musikwerk als Ergebnis der Existenz zweier Teilelemente die sich gegenseitig ergănzen und beeinflussen: Die kompositorische Auffassung schriftlich niedergelegt in der Partitur Die lebendige interpreative Nachschopfung die die Moglichkeit einer unend-lichen Reihe von giiltigen, befriedigenden Interpretationen eines gegebenen Musikwerkes in sich birgt Der Entwicklung der Kunst im Allgemeinen, folglich auch der Musikinterpre-tation, entspricht die Enthiîllung des Sinnes des Musikwerkes dem konkret-histo-rischen, sozialen und ăsthetischen Klima der verschiedenen Zeitabschnitte In diesem Sinne ist die kompositorische Auffassung und die interpretative Nachschopfung einem zeitgebundenen dialektischen Entwicklungsprozess gegenseitiger Abhăngigkeit unterworfen — Lucrări de muzicologie L’interpretazione, fattore determinante della finalitâ dell’ opera musicale di P LEFTERESCU L’autore esamina i rapporti tra l’opera musicale scritta e la creazione interpretativa viva Dai punto di vista della finalită artistica della creazione musicale, l’opera musicale appare come il prodotto dell’esistenza di due elementi costitutivi che si completano e agiscono uno sull’altro a vicenda: La concezione componistica concreta ta nella partitura scritta La creazione interpretativa viva,considerata come possibilitâ di una infinita serie di interpretazioni valevoli di un opera musicale Attraverso l’evoluzione dell-arte in genere, e сіоё anche dell’interpretazione musicale, il fatto di svelare i significati dell’opera musicale concorda con l’atmosfera sociale ed estetica concretamente-storica delle diverse epoche, di modo che la concezione componistica e la creazione interpretativa sono sottomesse ad un processo dialettico di interdipendenza evolutiva nel tempo Cu privire la unele probleme de interpretare ale sonatei nr în sol ma jor pentru pian și vioară op de J Brahms FERDINAND WEISS Problemele de interpretare muzicală legate de o lucrare atît de amplă cum este sonata Op în Sol major pentru vioară și pian de Brahms sînt, desigur, multiple și variate în cele ce urmează ne propunem examinarea celor mai importante aspecte, oferind un număr de observații și de soluții care să constituie totodată un îndreptar pentru studenții claselor de muzică de cameră Ca o primă indicație, ținem să arătăm că respectarea întocmai a ritmului și accentelor ce rezultă din măsura de este hotărîtoare în pulsația întregii părți prime Tema I-a expusă de vioară cere să fie executată cu multă liniște și interiorizare Atragem atenția asupra executării ritmurilor anacruze, astfel încît ritmul să nu primească accent pe jumătatea timpului VI al măsurii O cursivitate sporită în frazare se poate obține astfel: Aceeași observație este valabilă și în cazul executării lui la mic din măsura , care va fi lipsit de accent Primele măsuri ale sonatei vor fi interpretate de către violonist în nuanța „piano dolce“ și în „mezza voce“ Pianistul va avea de asemenea grijă să utilizeze pedala pe fiecare acord, evidențiind sunetele superioare care realizează elementul melodic Totodată, raporturile dintre vocile extreme este necesar să fie bine reliefat cu ajutorul unor intensități adecvate Cele expuse pînă în prezent urmăresc realizarea unei frazări de largă respirație, evitînd atît stridențele ritmice cît și cele sonore, întrucît acestea pot tulbura atmosfera de liniște și' interiorizare pe care o sugerează această parte în măsurile , și , schimbările armonice din bas trebuie să fie bine conduse de către pianist, cu ajutorul portamentelor Începînd cu măsura se instalează un pasaj de tranziție; pianistul va sublinia aici prima și a șaptea optime Ulterior, în măsura , în afară de notele citate anterior, se va sublinia nota la diez, care este optimea a zecea Toate observațiile anterioare se impun din necesități de ordin ritmic, întrucît grupările din cadrul măsurii vor reveni nu de patru ori cîte trei optimi ci de șase ori cîte două Această împărțire hemiolică este dictată de constituirea unui segment melodic valabil pentru fiecare grupă de șase optimi; el impune necesitatea reliefării celei de a patra optimi, fapt care nu deranjează ritmul general Realizarea acestei cerințe se poate efectua aplicînd un tușeu cvasi-portamentat pe sunetele respective, care au menirea de a pregăti în măsurile — linia melodică cu aspect conclusiv profilată în măsurile următoare: Nuanța generală a acesteia va fi piano sau pianissimo O creștere dinamică va putea începe din măsurile — și va culmina cu nuanța forte în măsura la vioară pe sunetul la ; întreaga culminație este aici necesară pentru a întări funcția de dominantă; (Se va ține cont că și în măsura se mai atacă un la ) în felul acesta partida viorii va primi o susținere adecvată Tranziția semnalată începînd din măsura , avînd ca bază ritmică capul temei l-a, se va menține în tempo pînă la sfîrșit în pasajul cuprins între măsurile — este necesară buna diferențiere a planurilor sonore ale pianului, astfel încît imitațiile din mîna dreaptă să aibe aceeași intensitate cu a viorii, sugerînd — pe cît posibil — și culoarea acestui instrument Mîna stingă trebuie să realizeze cît mai cursiv și mai independent pasajul care îi este încredințat Ediția Schnabel—Flesch precizează că în locul susamintit (măsura ) sonoritățile se realizează fără pedală Convingerea noastră este că în pasajul de optimi va fi posibilă utilizarea discretă și prudentă a pedalei, astfel încît să nu deranjeze desfășurarea liniei melodice, evitînd în același timp crearea de armonii confuze Totul va tinde spre obținerea unei diafame transparențe sonore Atragem atenția în continuare asupra sunetului fa diez al viorii, din măsura , care va trebui intonat fără accent și cu deosebită expresivitate Ne aflăm aici în fața unui moment de culminație melodică și dinamică, ce nu coincide cu timpul accentuat al măsurii începînd cu măsura , pînă în măsura , notele accentuate vor cădea în sarcina partidei pianului; timpii neaccentuați ai acestuia reprezintă aici o continuare firească a desenelor viorii, constituind totuși elemente de culminație melodică și dinamică în continuare, pasajul cuprins între măsurile — reclamă o discreție și o delicatețe accentuată în interpretare: atît violonistul cît și pianistul vor tinde la realizarea de linii melodice eșalonate din două în două măsuri (ritmo di due batutte) Aceleași observații ar putea să fie valabile și pentru pasajul de la începutul sonatei (în care se expune tema) O observație privitoare la tempo se impune pentru întregul pasaj cuprins de la măsurile — El se va menține la indicația metronomică pentru pătrime cca , iar de la măsura , care marchează începutul temei a Il-a, tempo-ul va putea deveni mai avîntat în trecerea ce se efectuează de la caracterul calm al măsurilor — la mișcarea plină de elan romantic realizată de ritmica și melodica ideii a doua, pianistul se va strădui să sublinieze valorile de pătrimi de pe timpii și , evidențiind cu sporită claritate melodia pe care acestea o profilează, întrucît ea devine tot mai evidentă Indicația „sostenuto“ prezentă din a doua jumătate, a măsurii , se va preciza pe deplin în a doua jumătate a măsurii Tempo-ul inițial se reinstalează începînd din măsura , fiind însoțit de nuanța subito piano, după care urmează o creștere pînă la nuanța f-sfz de pe sunetul fa diez din măsura în continuare, începînd cu anacruza măsurii , se va avea în vedere realizarea unei mari descreșteri dinamice însoțită de preluarea tempo-ului inițial Impresia de copleșitoare disperare pe care ne-o lasă acest pasaj reiese din mișcarea în valori pe pătrimi a acordurilor acompaniamentului pianistic din măsurile — ; aici primesc accente acordurile și din fiecare măsură O ușoară descreștere dinamică este posibilă începînd din măsura la vioară, iar din măsurile , va fi necesar să se desprindă o nuanță de adîncă interiorizare Antiteza dintre atmosfera de consolare și cea de tensiune interiorizată, se va putea obține cu ajutorul tempo-ului, care, începînd din măsura va putea să reediteze aceeași mișcare ca și cu măsuri înainte; pianistul, pe lîngă reliefarea tot mai accentuată a liniei melodice, are drept sarcină și evidențierea bogăției armonice în vederea unei cît mai convingătoare descreșteri dinamice de la nuanța p la pp din măsurile și se va avea în vedere plasarea unui mic accent pe sunetul sol în același timp imitațiile dintre partida viorii și cea a pianului — care alternează succesiv desene de triolet, — vor fi bine scoase în evidență în toate registrele Aceeași observație este valabilă și pentru pasajul pianului cuprins între măsurile — Începînd din măsura se reintră în tempo-ul de bază; pentru realizarea nuanței de seninătate pe care o reclamă pasajul care se începe aici, este recomandabilă o interpretare în nuanțe dinamice discrete și cu o sporită suplețe ritmică Atragem atenția asupra liniei melodice încredințată mîinii stingi a pianului, întrucît aici se impune ca aceasta să aibă o intensitate sonoră apropiată de partida viorii (este demn de reținut că viorii îi revine conducerea liniei melodice); restul vocilor din partida pianului se vor desfășura în nuanța ppp Este necesar ca ritmul sincopat să nu fie în dauna desfășurării liniei melodice (în ediția Schnabel—Flesch se indică accentul atunci cînd este reclamat în cadrul unei măsuri ) O observație importantă se poate face și asupra măsuri , unde pianistul va avea de scos în evidență cantilena expresivă a mîinii stingi, care reprezintă un important element tematic și polifonic: Tot astfel, în măsura pianistul va avea ca sarcină realizarea identității de culoare dintre mîna dreapta și stingă, aducînd ușoare accente pe timpii și Prin aceasta, ritmul va cîștiga atît în vervă, cît și în grație și avînt Întrucît pentru unii tineri interpreți măsura prezintă dificultăți de sonorizare a întregului ansamblu, precizăm că violonistul va avea de interpretat notele de optime din măsura în așa fel ca acestea să profileze o scurtă linie melodică, iar sunetul la — dublat la octava inferioară —- să apară într-o sonoritate discretă O sporită expresivitate trebuie să primească și liniile melodice cuprinse sub arcul de legato Altă sarcină a pianistului este aceea ca în măsurile — să'evite apariția în mîna stingă a unei nuanțe de aceeași intensitate- dinamică în cadrul fiecărui sunet, evitîndu-se prin aceasta caracterul greoi; în acest scop, el va avea grijă să sublinieze cu un ușor accent fiecare a doua pătrime, efectuînd o descreștere după aceste sunete Prin aceasta întreaga sonoritate a registrului grav devine mai suplă, mai aeriană O descreștere va avea loc apoi în cuprinsul măsurilor — , unde sunetul si va avea cea mai discretă sonoritate întîlnită pînă acum în cuprinsul primei părți El marchează instalarea unui nou moment din desfășurarea formei: tratarea Incepînd cu măsura se restabilește tempo-ul inițial; sonoritatea plină va avea în vedere efectuarea unor pizzicati la vioară, bine vibrate și într-o nuanță cît mai fină în vederea păstrării unui perfect echilibru sonor, mîria stingă a partidei pianului nu va depăși nuanțele dinamice ale viorii Pentru ca readucerea elementelor temei I să nu-și piardă candoarea inițială, orice libertate ritmică pe care unii interpreți și-o permit în cadrul măsurilor — va trebui efectuată strict în interiorul măsurii De asemenea, în măsura la pian și la vioară, sunetele mi vor putea primi un ușor accent Prin sublinierea expresivă a mișcării de optimi, acest efect va conferi o sporită căldură în interpretare Evident va trebui acordată multă grijă acestui pasaj, întrucît orice exagerare agogică poate duce la patos fals și diletantism Fragmentul cuprins între măsurile — se cere interpretat cît mai curgător, într-o nuanță de piano în măsura , în momentul apariției sunetului- mi bemol în bas, X Д r * * P se va avea în vedere ca restul vocilor să aducă sonorități cît mai voalate (atragem atenția asupra posibilității nedorite de a accentua a doua notă mi bemol de optime) în cuprinsul măsurii are loc precizarea contrastului dintre gingășia plină de candoare a pasajului anterior și încordarea dramatică a secțiunii următoare Acest contrast este pregătit încă cu două măsuri înainte de către vioară Credem că este necesar ca violonistul să-și fixeze aici un tempo care să poată conduce la o culoare dinamică puternică, adecvată acelui sfîșietor mi bemol marcat prin sfz Mulți tineri interpreți încep sfz-ul încă în măsura , pe sunetul sol becar mic de la mîna dreaptă a pianului; tot astfel, unii violoniști cad în aceeași greșeală în ce privește sunetul la diez mic din măsura îi prevenim aici că aceasta conduce implicit la pierderea efectului pe care- reclamă sunetul la bemol de pe timpul întîi al măsurii La fel, dacă violonistul va accentua sunetul la diez din măsura , atunci si își va pierde complet rolul dramatic pe care îl are în măsura O observație similară se poate face asupra trioletelor din partida viorii: care, executate accentuat, vor aduce o creștere a tensiunii dramatice Porțiunea dintre măsurile — merge spre o puternică culminație a avîntului dramătic în acest scop, începînd cu măsura se va proceda la creșterea dinamicii, care va culmina în măsura ; socotim că din măsura este posibilă și o ușoară animare a tempo-ului pînă la același punct culminant Procedînd astfel, se scoate și mai mult în evidență contrastul dintre pasajul amintit și durerea reținută ce se revarsă începînd cu măsura O observație se impune cu privire la partea viorii, care, în măsurile — , va cere un vibrato de maximă intensitate în cadrul valorilor de doime, scoțînd totodată în evidență vocea superioară din pasajele de duble corzi Formula melodică expresivă ce realizează o imitație între vocea superioară a pianului și melodia viorii, este necesar să fie bine articulată la ambele instrumente, pentru a-i da un caracter pasionat; tot așa, optimile din măsura vor fi bine marcate în staccato Pauzele care intervin în discursul muzical al pianului vor fi efectuate fără întrebuințarea pedalei, iar vioara va aduce sunetele re cu o maximă intensitate și bine vibrat Amintim că termenul dinamic fp din măsura este valabil numai pentru partida pianului, la vioară, sunetul sol va fi marcat printr-un simplu staccato Această observație prezintă un deosebit interes întrucît aici intervine o suprapunere: pianul începe o idee nouă, iar vioara termină o frază muzicală De aici, dialogul dintre basul pianului și vioară trebuie cîntat într-o sonoritate învăluitoare, respectînd nuanța p; va fi posibilă totuși o mică creștere pe sunetul si bemol și o descreștere spre mi bemol Se va avea însă în vedere ca întregul pasaj să aibă nuanța generală de p, exprimînd astfel un sentiment de amărăciune, de renunțare O mică cezură se poate efectua însă înaintea măsurii , urmată fiind de un ,,sostenuto“ în cuprinsul următoarelor două măsuri; va fi subliniată astfel reapariția celor două măsuri ale temei întîi Profunda durere pe care acestea le exprimă, se va accentua și mai mult prin sonoritățile voalate care sînt absolut necesare între măsurile — O deosebită importanță pentru pianist o constituie măsura- , întrucît aici se efectuează trecerea de la acordul de cvart-sext al treptei а VI-a din re minor la acordul de treapta a Il-a cu septimă Această trecere este bine să se facă cu multă sensibilitate; o ușoară pauză de respirație, care intervine între cele două acorduri, va sugera atmosfera de liniște și interiorizare prezentă încă la începutul sonatei Odată cu măsura se instalează repriza; ea reeditează aceleași probleme de interpretare pe care le-am întîlnit în cuprinsul expoziției Am putea totuși sugera ca în măsurile — , pasajul în valori mari să fie interpretat de violonist cu o liniște reținută, începînd încă din măsura O altă recomandare credem că se impune în ceea ce privește intrarea în segmentul de codă (măsura ), care trebuie să se facă cît mai treptat Pentru a termina partea l-a într-o atmosferă de avînt, se impune ca în măsura să se efectueze o subită scădere a nuanței dinamice (subito p), care să permită în continuare o puternică creștere a sonorității De asemenea, din măsura pînă la sfîrșit se poate efectua și o ușoară precipitare în tempo (totuși, nu trebuie să uităm că doimea = cca ) O ultimă recomandare privitoare la problemele de expresie o putem face în legătură cu măsurile și , unde pianistului i se cere să sublinieze desenul melodic al optimilor Partea a doua începe cu o introducere a pianului Sonoritatea vocii superioare amintește aici oarecum timbrul cornului Atragem atenția că tempo-ul general (Adagio) va menține indicația metronomică optimea = în timpul studiului acestei părți, interpretul va trebui să caute o cît mai intimă identificare cu ritmul de -imi predominant în basul pianului, astfel încît în subdivizarea liniei melodice de la mîna dreaptă să se observe mereu acest mers Această observație este cu atît mai importantă, cu cît mulți studenți au obiceiul să termine măsurile — într-un tempo mai rar decît cel de la început O altă cerință care se impune, privește basul, ale cărui valori trebuie să se succeadă într-un mod cît mai egal în măsurile — intrarea viorii o sugerăm în nuanța piano, cu un mic crescendo și decrescendo; aceeași observație poate fi valabilă, și pentru măsurile — Imitațiile din partida pianului, pe tot parcursul măsurilor — , este necesar să fie cîntate cît mai conștient și cu a sonoritate adecvată timbrului viorii, întrucît ele se desfășoară între ambele instrumente Aceeași observație privitoare la timbru este valabilă și pentru grupurile de șaisprezemici de la mîna dreaptă a pianului în măsurile — , deoarece acestea constituie o imitație pentru grupurile similare ale viorii din măsurie — Pentru o mai bună evidențiere a acestor grupări propunem ca, începînd cu măsura , pianistul să realizeze o sonoritate discretă (sotto voce), sugerînd — pe cît posibil — timbrul viorii De asemenea este necesară o creștere dinamică în cuprinsul măsurilor — , unde grupurile de șaisprezecimi din măsura vor trebui executate cu cît mai multă expresivitate în vederea unei logice și muzicale construcții în frazare, ritmurile sincopate ale viorii din măsurile — vor necesita și ele o susținere cît mai evidentă Începînd cu măsura vioara preia tempo-ul inițial Atragem atenția, că în vederea unei sugestive redări a atmosferei de resemnare pe care o aduce acest pasaj, bașii pianului vor trebui susținuți cît mai bine,, realizîndu-se în același timp și un legato Secțiunea mediană a mișcării lente se instalează în măsura ; valoarea metronomică a acestui „piu andante" va putea atinge însă maximum valoarea de în vederea păstrării integrității liniei melodice a basului, socotim necesară executarea pauzei de șaisprezecime evitînd atît accentuarea cît și exagerata pe-dalizare Pentru ca sonoritatea să fie aici cît mai întunecată va fi evi tată orice fel de agogică sau variație de dinamică pînă în măsura Observațiile de mai sus țintesc la realizarea unei atmosfere sumbre, asemănătoare cu cea a marșului funebru din sonata pentru pian op în La bemol major de Beethoven (Ele pot viza chiar și unele formule ritmice, precum și identitatea de tonalitate și salturile de cvartă care sînt comune ambelor lucrări) O puternică creștere se va efectua în măsurile — pornind de la pp, ajungîndu-se pe sunetul sol bemol la nuanța f, astfel încît în următoarele două măsuri vioara să aibă preponderența în sonoritate O atenție sporită trebuie acordată în măsura acelui „p subito , de la care se va ajunge apoi treptat la nuanța f în măsura Pasajul plin de avînt și pasiune pe care l-am examinat, ia sfîrșit în măsura Cîteva observații se impun privitor la interpretarea ritmului și a dinamicii: se va avea în vedere evitatea pedalei în măsurile — , spre a nu anihila pauza de șaisprezecime; tot astfel, anacruza de șaisprezecime-va trebui să evite orice accent, permițînd desfășurarea firească a creșterii intensității sonore în măsurile — Din măsura , unde intervine un nou ,,p subito“, începe o altă creștere a sonorității, care culminează în măsura ; aici se va impune o deosebită omogenitate sonoră în profilarea dialogului dintre vioară și pian Astfel, violonistul va căuta să execute grupele de -imi cu un accentuat dramatism, dar men-ținînd totodată un tempo strict Unitatea de tempo poate fi depășită începînd cu măsura unde mișcarea se poate anima (valoarea metronomică a pătrimilor va atinge însă maximum ) Restabilirea tempo-ului inițial poate avea loc după coroana din măsura (Adagio come I) Sugerăm ca în pasajul care premerge măsurii sus-amintite, violonistul să intoneze dublele coarde în așa fel încît acestea să dea impresia de suspine PP Tot așa în măsurile — , unde partea pianului are drept bază tematică elementele motivice din segmentul „B“, se va avea în vedere-o bună evidențiere a modulațiilor Începînd din măsura , treptata rărire a mișcării pregătește, cu mult succes reluarea tempo-ului inițiaL în măsura coroana nu mai necesită pauza de respirație, întrucît nota, lungă poate fi aici interpretată ca o anacruză în fragmentul care înglobează măsurile — , realizarea liniei melodice este încredințată viorii; cu toate că partida pianului aduce elemente de importanță tematică, ea se va situa cu o treaptă mai jos în ceea ce privește nuanța dinamică, spre a nu tulbura desfășurarea cantilenei Mișcarea de șaisprezecimi și triolete a pianului necesită un joc bine legat, în care ciocnirea dintre diviziunile regulate cu cele neregulate trebuie efectuată cu o mare precizie-ritmică în măsurile — ambele instrumente au o importanță tematică egală, în consecință și sonoritatea lor va fi aceeași Ulterior, din măsura , vioara preia din nou firul conducător în vederea unei cît mai mari varietăți agogice, propunem ca în măsurile — să se efectueze o ușoară ani mare a mișcării; aceasta însă va reveni la normal în măsura în măsura următoare se aude din nou ritmul și elementele motivice din segmentul median; pentru evidențierea atmosferei de melancolie se va păstra și aici o desăvîrșită egalitate a nuanței dinamice Un ușor diminuendo este posibil însă în măsura înainte de intrarea viorii, pregătindu-se astfel instalarea secțiunii coda; reamintim totuși că nuanța generală va fi p sau pp ’ în măsura , vioara reia elementele din secțiunea Adagio, de data aceasta cu o mare cantabilitate în vederea sublinierii culminației, în măsurile — se impune necesitatea efectuării unui ușor strin-gendo Aceasta se va evidenția cu ajutorul imitațiilor dintre vioară și mîna dreaptă a pianului Subliniem faptul că în măsurile amintite, mixturile de sextă ale viorii vor trebui executate în așa fel încît vocea superioră să se audă cît mai clar (Aceasta va realiza nuanța p espressivo, pe cînd vocea inferioară se va desfășura în pp) Ritartando-ul ultimelor trei măsuri va trebui început din măsura , în așa fel Încît șaisprezecimile pianului să nu piardă nimic din cursivitate (Valoarea metronomică a optimii nu va depăși în nici un caz ) Ultima parte a acestei sonate, clădită în forma de rondo, pun’e atît probleme dinamice și ritmice cît și de interpretare Astfel, tempo-ul general al temei de rondo, în pofida indicațiilor din unele ediții, recomandăm să păstreze valoarea MM — Aceasta, întrucît desenul de șaisprezecimi al pianului să păstreze o cursivitate liniștită, fără să ajungă la un caracter agitat O altă observație se poate face cu privire la ritm: întrucît și aici se întîlnesc formule ritmice anacruzice, constatările privitoare la acest aspect făcute încă în părțile anterioare își păstrează și de astă dată valabilitatea Formula anacruzică executată la vioară fără accent, cu un sunet dulce și bine vibrat, va conferi discursului muzical multă gingășie) Fragmentul susamintit este similar cu „Regenlied" op nr Ea va sugera la pian cînd sonoritățile oboiului, cînd ale fagotului Basul, realizînd suportul armonic, va folosi în general sonorități discrete, pe cînd mîinii drepte i se cere o evidentă cursivitate în măsurile — , unde intervine un dialog între vioară și pian, notele repetate reclamă o deosebită atenție, spre a nu cădea într-o nedorită agitație a ritmurilor în cadrul grupurilor ritmice amintite, cele două sunete la se vor lega cît mai bine, avîndu-se astfel accentuarea celui de al doilea la , fapt care ar fi în detrimentul cursivității și ar aduce efecte neartistice Același lucru îl recomandăm și violonistului în măsura , cu privire la sunetele și bemol (în valoare de optimi) în continuare, credem că ar fi bine venit un crescendo pe parcursul măsurilor — , urmat apoi de un ușor de-crescendo care pregătește — în măsura — apariția primului epizod Pianistul va avea de executat aici un staccato ușor, cu o ritmică precisă, evidențiind oarecum basul Întrucît în măsura intervin noi imitații între cele două instrumente, interpreții vor observa o cît mai justă sonorizare a lor O practică nedorită este aici grăbirea șaisprezecimilor în măsurile și , ceea ce anihilează caracterul ușor jucăuș dar liniștit al acestui pasaj De asemenea, recomandăm menținerea tempoului în măsura , deoarece unii tineri interpreți tind, aici la rărirea lui O observație se impune și privitor la ornamente: trilurile din măsura la vioară și la pian, trebuiesc executate fără apogiatură, spre a nu da naștere unor mersuri cromatice Trilul pe do diez, în măsura , se va ■ executa printr-un subito mf, realizînd astfel un contrast dinamic cu- nuanțele de pînă acum ' Veselia exuberantă ce caracterizează fragmentul care începe cu măsura , reclamă o execuție foarte ritmică a trioletelor de șaisprezecimi, care se vor desfășura atît la mîna stingă cît și la cea dreaptă, subliniind dialogul imitativ Acum violonistul va avea ca sarcină scoaterea în evidență a contrastului dintre pasajele expresive și cele de duble coarde: în vederea obținerii unei cît mai mari varietăți în expunerea reprizelor ideii de rondo, sugerăm ca în măsura , unde începe un segment de re-tranziție, sonoritatea să fie cît mai, plină Intrarea ideii de rondo poate fi subliniată printr-un vibrato expresiv în cuprinsul măsurilor — se va efectua concomitent un ușor diminuendo și un ritenuto, după care, în măsura , pauza de șaisprezecime va fi executată de ambele instrumente, pianistul ridicînd pedala O maximă intensitate sonoră se poate aduce în măsura , pe sunetul sol , iar în următoarele măsuri violinistul va putea utiliza un vibrato plin, în vederea sublinierii temei în măsura este posibilă o ușoară reținere a tempo-ului, urmînd ca în măsura — să se revină la mișcarea inițială în continuare dăm un număr de indicații privind interpretarea secțiunii cuprinsă între măsurile — Astfel, sonoritatea generală va trebui să fie cît mai dulce și mai discretă (p dolce) în măsura desenul de triolete se va sublinia bine, sunetul fa diez din măsura va putea fi accentuat, menținînd însă nuanța generală de piano, astfel încît el să apară asemeni unui suspin, pe cînd sol va fi în nuanța pp Indicațiile de mai sus tind la obținerea unei cît mai mari varietăți în expunerea temei de rondo, a cărei frumusețe se cere mereu pusă în valoare cu noi și noi mijloace interpretative Al doilea episod de rondo care apare în măsura , va fi pregătit de pianist încă cu două măsuri înainte, printr-un crescendo și un decrescendo al desenului de șaisprezecimi, ceea ce va conferi acestui pasaj un caracter oarecum eroic Sonoritatea va trebui să fie în general plină, dar nu credem necesar să depășească nuanța de mf O anumită grijă trebuie acordată punctului culminant din măsura pe sunetul mi bemol , care se va pregăti printr-un crescendo, încă din măsura anterioară Pianistul poate sublinia desenul sincopat al mîinii stingi, iar în măsura — va căuta o cît mai cantabilă redare a discantului în cuprinsul acelorași măsuri, violinistul va căuta de asemeni să-și subordoneze sonoritatea armoniilor pianului, pentru ca în măsurile — să domine din nou, subliniind totodată punctul culminant pe mi bemol din măsura (Putem remarca aici asemănarea dintre acest pasaj și unul similar din simfonia a IV-a de Brahms, unde, în prima parte, în măsura — , viorile au de cîntat desene melodice asemănătoare ) în continuare, sugerăm ca în măsurile — ale acestui final al sonatei, să se scoată în evidență sunetele fa și la bemol la vioară, iar la pian, în bas, sunetele si dublu bemol și la bemol în același timp desenul de șaisprezecimi al mîinii drepte trebuie executat cît mai egal și într-o sonoritate fină (p) în măsura și cele care îi succed, pasajul mîinii drepte va trebui subliniat-cu o deosebită sensibilitate, astfel încît să constituie o bună susținere desenului viorii, care trebuie să amintească aici timbrul de flaut între măsurile — se vor scoate în evidență liniile extreme: cantilena viorii și desenul basului în mixtură de octavă: în melodia viorii este necesar să se impună sunetele ce constituie vîr-ful figurațiilor de șaisprezecimi: etc De asemenea, în măsurile — , partida viorii și basul pianului se vor estompa, evidențiindu-se desenul mîinii drepte Textul muzical ce se desfășoară începînd din măsura , va fi apoi executat de interpreți cu pasiune și avînt: violonistul va realiza un f bine vibrat, iar pianistul va scoate în evidență șaisprezecimile, susținînd totodată cu multă grijă basul, în vederea obținerii unui crescendo, este necesar ca în măsura să se pornească de la un subito p, dar acest fapt- nu este posibil decît la pian,, întrucît evoluția melodică a viorii nu o permite Culminația Creșterii se consumă la vioară pe sunetul la bemol și este urmată de o descreștere pînă în măsura Termenul „Tranquillo" poate să fie de asemeni pre gătit cu ajutorul unei ușoare rețineri în măsura precedentă Indicația respectivă marchează începutul unui pasaj de tranziție, care conduce spre repriza ideii de rondo Se va executa cu o deosebită liniște interioară subliniind totodată modulația spre fa diez minor din măsura Aici seva cînta cu o sonoritate delicată, pentru ca elementele de imitație ale viorii și pianului să apără cît mai poetice Ultima repriză a ideii de rondo necesită o pregătire încă din măsura , prin reintrarea în tempo; indicația „poco calando" din măsurile — conduce spre realizarea unui efect de mare frumusețe Instalarea reprizei în măsura va fi astfel subliniată cu deosebită eficacitate; execuția ei instrumentală reeditează problemele de interpretare amintite anterior Coda finalului, marcată prin termenul „Piu moderato , va aduce un tempo al cărui valoare metronomică este pentru pătrime = cca iar sonoritatea cu care începe va ft pp dolcissimo Violonistul va avea grijă ca în măsurile -— să cînte cît mai cursiv și cu multă discreție spre a nu acoperi elementul tematic de la începutul părții a doua care se insinuează la pian în măsura , liniile melodice extreme trebuie să aibă o sonoritate egală; astfel, basul va realiza o linie polifonică secundară expresivă, care o completează pe aceea a viorii în continuare este necesară o bună subliniere a inflexiunilor modulatorii, cum ar fi cea din sol major în mi major, din măsurile — ; de asemenea, nuanța pp din măsura se poate pregăti printr-un „poco ritar-dando“ și „decrescendo , încă din măsura precedentă Precizăm că indica-,-ția „sempre tranquillo“ din măsura trebuie să ăibă ca valoare metrono-nomică pentru pătrime=cca Motivarea utilizării acesteia se datorează conținutului muzical ce exprimă aici un sentiment de liniște, de poetică reverie Ultimele măsuri ale sonatei constituie astfel o soluție oarecum unică a pasajului de încheiere care sună ca un „rămas bun“ în încheierea acestei expuneri, ținem să subliniem că pe parcursul analizei sonatei în Sol major de Brahms, ne-am referit în special la aspectele de importanță majoră Multe probleme privitoare la stil, analiza formei etc ar mai putea fi incluse; aceasta însă credem că ar depăși atît spațiul cît și destinația lucrării de față De asemenea, de un real folos pentru înțelegerea cît mai aprofundată a acestei sonate ar fi studiul liedurilor’ brahmsiene, сагё ar oferi aici soluții inedite multor probleme de interpretare și de stil BIBLIOGRAFIE Cu privire la unele probleme de interpretare ale sonatei în Sol major pentru pian și vioară (Nr ) op de J Brahms Ed Schnabel-Flesch Interpretări — David Oistrah — Isac Stern — Yehudi Menuhin — Edwin Fischer — Arthur Rubinstein — Alexander Zakin Проблемы исполнения сонаты №l он , соль мажор для фортепиано н скринки Брамса ФЕРДИНАНД ВЕЙСС Резюме Основываясь на собственном опыте, автор содействует разрешению вопросов интерпретации сонаты соль мажор для фортепиано и скрипки Брамса Преследуется цель, дать некоторые указания по отношению к темпу, ритму, акцентам, звуковому колориту, фразировке, нюансировке и агогике в той форме, в которой подобные указания делаются в классе камерной музыки Reference sur quelques problemes d’interpretation de la sonate en Sol-maj nr -op , pour piano et violon de Brahms par F WEISS Resume Dans cette reference, l’auteur se basant sur son propre experience, essaye d’appor-ter une contribution â la resolution des problemes d’interpretation de la sonate en Sol-maj pour piano et violon de Brahms Son but est de donner quelques indications des mouvements, rythme, accents, sonorite, phrase, dynamique et agogique, dans le cadre d’une lecon de musique de chambre Einige Interpretationsfragen der Sonate in G-dur (nr ) Op fiir Klavier und Violine von Brahms von F WEISS Zusammenfassung In dieser Arbeit versucht der Verfasser auf Grund seiner bisherigen Erfahrung, einen Beitrag zur Losung der Interpretations-probleme beziiglich der Sonate in G-DUR fiir Klavier und Violine von Brahms zu bringen Das Ziel, das der Verfasser verfolgt, besteht darin einige Hinweise betreffs Tempo, Rhythmus, Akzente, Klangs-tărke Phrazierung, Dynamic und Agogic zu geben und schafft somit die Atmosphăre einer Kammermusiklektion Problemi di interpretazione della sonata in Sol maggiore (Nr: ) Op per pianoforte e violino di Brahms di F WEISS Riassunto Nel presente lavoro l’autore, servendosi della propria esperienza, cerca di recare un contributo alia soluzione dei problemi di interpretazione riguardanti la sonata per pianoforte e violino in Sol maggiore di Brahms Lo scopo prestabilite e quello di dare certe indicazioni riguardanti il tempo, il ritmo, gli accenti, ia sonoritâ, il fraseggiare, la dinamica e l’agogica, creando in tal modo l’atmosfera din una lezione di musica da camera Ornamentele și interpretarea lor în muzica barocului BARABAS BELA Fiecare epocă istorică a dat naștere unui stil muzical propriu, cu caracteristicile sale specifice, cu conținutul și forma adecvată genului Pentru interpretarea fidelă a muzicii unei anumite epoci, este necesară reactualizarea tuturor obiceiurilor, începînd cu maniera de interpretare pînă la rezolvarea celor mai mărunte probleme de ordin tehnic, incluzînd și ornamentica Gîndirea armonică și contrapunctică a barocului a dominat muzica europeană, începînd cu anul , timp de aproape de ani în legătură cu ornamentica, trebuie să precizăm că nu e de o importanță secundară, puțind fi cîteodată înlăturată sau tratată cu indiferență sau privită ca o simplă rezolvare a semnelor convenționale, ci este o parte organică a operei muzicale, înglobîndu-se în mijloacele de exprimare Rezolvarea problemei ornamenticii este strîns legată de înțelegerea întregului complex artistic Ph E Bach a scris despre ornamentică următoarele: „Nu poate fi de crezut că cineva s-ar putea îndoi de importanța ornamenticii, căci ea poate fi găsită în orice fel de creație muzicală Ea reprezintă a legătură între sunete, însuflețește, aduce expresivitate, creează atmosferă și-i dă înțeles; luminează sentimentele și este un factor primordial în realizarea efectului artistic; dă posibilitatea interpretului să-și manifeste strălucirea tehnicii și capacitatea de interpretarea expresivă Proporțional cu importanța și frumusețea ei, crește și neplăcerea atunci cînd folosim undeva un ornament greșit, sau nu sîntem pe deplin stăpîni pe realizarea lui “ Praetorius scrie în partea Ш-a a Sintagmei: „Este imposibilă învățarea trilului după o descriere Numai explicarea verbală, experimentarea îndelungată, gustul rafinat, urmărirea exemplelor poate să ducă la rezultate bune și fiecare trebuie să și- însușească asemănător unei păsărele, care, imitînd pe cele bătrîne, învață să cînte “ Este cert că nu există doi artiști care să interpreteze absolut la fel același ornament, mai ales dacă e un ornament complicat, căci arta de ornare necesită în afară de o perfectă cunoaștere a stilului și o invenție personală în muzicologia modernă, melodia e privită ca o construcție ornamentală, țesută în jurul cî tor va puncte fixe Așadar, întreaga construcție melodică este privită ca o formație ornamentală — Lucrări de muzicologie înțelesul, r estrîns al termenului „ornamentică" se referă la elementele figurativ-decorative, a căror notație este specifică De ex : la note , mărunte, care nu se încadrează în ritmul și măsura obișnuită, sau la semne de prescurtare Ornamentele au într-o oarecare măsură un caracter rubat Ph E Bach le numește „Manieren" înaintea lui J S Bach era la modă o oarecare libertate a interpretului în execuția ornamenticii; chiar și el a admis-o cîteodată Deobicei a pretins executarea riguroasă a semnelor prescrise de el, ba mai mult, le-a și notat, împreună cu ritmul lor, mai ales în textele destinate execuției fără participarea sa Acest lucru dovedește cît de mare a fost rolul ornamenticii în intensificarea expresivității muzicii barocului Practica secolului XVII și XVIII se deosebea complet de obiceiurile secolelor următoare și ale zilelor noastre Astăzi expresivitatea interpretării este deservită de mijloacele tehnice care în muzica barocă nu au fost cunoscute Vibrato-ul era necunoscut înaintea lui J S Bach și nici el nu l-a acceptat La fel, nu a fost folosită nici intensificarea sau diminuarea intensității notelor ținute sau a frazelor muzicale Acestea nu erau notate și nu erau executabile la instrumentele cu claviatură în executarea trilurilor nu era obișnuită începerea reținută, urmată de accelerare, ca la rezolvare trilul să devină din nou mai rar, așa cum se procedează în muzica romantică și cum astăzi mulți interpreți obișnuiesc să cînte chiar și în piesele preclasice Intensitatea interioară a muzicii baroce este exprimată chiar prin melismele impulsive cu o colorare melodică oarecum liber avîntată, cu o fluctuație melodică expresivă, în cadrul unor fraze aparent așezate, liniștite Astfel, în interiorul acelor melodii sobre, maiestoase, pline de demnitate, pulsează un conținut cu o tensiune încordată, care își găsește exprimarea prin ornamentică Este foarte potrivit cuvîntul spus de George Enescu în această privință despre „Ci^cona" de J S Bach: ,,Cia-cona lui Bach este unul dintre monumentele cu adevărat sublime ale omului O veritabilă catedrală, a cărei arhitectură uimitoare împiedică pe cei mai mulți violoniști să perceapă viața emoțională care clocotește între zidurile ei Cine pătrunde tragedia și credința ei, a cîștigat bătălia pentru Bach și prin el, lupta pentru înțelegerea sufletului omenesc" Nici H v Biilow nu a putut înțelege esența muzicii secolului XVII și XVIII, cu toate că s-a ocupat în mod deosebit cu muzica barocă Părerea lui despre bogata ornamentică a barocului era că ea este doar un parazit pe corpul operelor, capricii de modă, ca plasturii de frumusețe ai doamnelor din epoca rococo Practica de interpretare romantică a denaturat rolul ornamenticii baroce și, în locul ei, pentru intensificarea expresivității, s-au folosit exclusiv de posibilitățile dinamice și de vibrato Nu tot așa s-a întîmplat în muzica instrumentală barocă, în timpul bel-canto-ului clasic,-cînd fermatele cadențelor au fost umplute cu pasagii uimitoare și cînd exprimarea patimii a necesitat o mișcare vioaie, avîntată Acest lucru nu este altfel nici în muzica populară, unde doinele romînești sau cîntecele de jale secuiești sînt colorate, ornamentate, cu atît mai mult cu cît încordarea sentimentală este mai profundă și mai accentuată Esțe firesc faptul c| ornamentica fiecărei epoci are caracteristica sa după concepția estetică respectivă și se schimbă după o nouă orientare Una dintre caracteristicile ornamenticii stilului baroc constă în faptul că ea este strîns legată de construcția armonică a piesei respective Orna-mentica reprezintă ori disonanță, ori consonanță în armonie, iar faptul aceasta are un rol hotărîtor în funcția ei Ornamentica folosită începînd de la pînă la , avea un caracter consonant Începînd din pînă la sfîrșitul secolului XVIII, ornamentica reprezintă disonanțe Teoreticienii muzicii din această perioadă consideră că ornarea este frumoasă numai dacă conține disonanțe în timp ce notele mari reprezentau o lume armonică consonantă, disonanța ornamenticii era notată cu note mărunte sau cu semne speciale Pe la sfîrșitul sec XVIII, ornamentica nu mai reprezenta consecvent disonanțe, nefiind necesar ca disonanța să fie mascată Un ornament este consonant, , cînd se pornește de pe nota principală, aceasta fiind consonantă în armonia respectivă Ornamentica disonantă este contrară acesteia, fiindcă ornarea pornește ori de pe nota superioară, ori de pe cea inferioară notei principale și este totdeauna accentuată, pentru sublinierea disonanței Dolmetsch spunea: „sublinierea cu gust a disonanței în armonie, produce efecte surprinzătoare și bogate", ca atare ornamentul preferat în sec XVIII a fost appgiatura, mai ales apogiatură lungă La triluri și la celelalte ornări se folosea, dacă era posibil, apogiatura pe nota superioară diatonică Valoarea ornamentului aparține notei principale în sec XVII și XVIII s-au folosit două feluri de ornări: una italiană, numită „roulade" cu colorare liberă, cu o fluctuație largă, "iar cealaltă franceză, numită „agrement", ce însemna ornarea de obicei a unei singure note și folosea accente de subliniere necesitând o interpretare de o minuțioasă finețe Germanii le-au folosit pe amândouă și, comibinîndu-le, au ajuns la „Gemischter Geschmack" J S Bach folosește în suitele pentru pian mai ales ornamentica franceză în partitele sale și în concertul italian întrebuințează stilul italian El folosește aceste două stiluri și împreună în lucrarea sa „Musique ancienne", Wanda Landowska analizează cele două stiluri și ajunge la concluzia că ele au trăsături comune Trilul are loc între nota principală și nota superioară diatonică J S Bach, Ph Em Bach și majoritatea teoreticienilor contemporani lor, claveciniștii francezi, iar mai tîrziu Leopold Mozart, recomandă începerea trilului cu nota superioară în sec XVIII atacarea trilului cu nota principală era folosită doar de cîțiva compozitori De ex : Frescobaldi, Caccini, Cavalier! Hăndel indica acest caz cu o notare specială Couprin a semnat ca „pince conținu" Trilul cu numele de: trillo (italian), tremblement, cadence sau trille (francez), triller german), shake (englez), a fost notat cu semnele: - U /VW AV sau cu aceste semne combinate cu altele Semnul „tr“ l-au folosit J S Bach, Hăndel și alți compozitori, mai ales la note lungi Semnul „t“, a fost folosit de majoritatea compozitorilor începînd din sec XVI Ex nr „t“ în sec XVI și XVII Ex nr „t“ în sec XVIII Ex nr „cadence" la Rameau Ex nr „Trille" la J S Bach Ex nr „Tremblement simple" la H d’Anglebert Ex nr „Pralltriller" după Ex nr „Cadence" la J Ch Chambonnieres Ex nr „Beat" la H Purceii Ex nr „Double cadence", sau „Triller von unten", la J S Bach Ex nr Autre la H d’Anglebert Ex nr , Triller von oben la J S Bach Ex nr Tremblement appuye la H d Anglebert Ex nr , și ex nr , Double Cadence und mordant la J S Bach Ex nr , Triller mit Nach-schlag sau Trillo und Mordant la J S Bach Ex nr Pincement la J Chambonnieres Ex nr a, Beat la G F Hăndel Ex nr Shake la Purcel! H Ex nr Cadence appuyee la J Ph Rameau Ex nr , Akzent und Trillo la J S Bach ' Ex nr Tremblement et pince la D’Anglebert Ex nr Double cadence la J Ph Rameau Este bine să precizăm că în sec XVIII semnul trilului este la fel; trebuie să menționăm că, dacă nu este altfel indicat, cu alt semn ajutător, în sec XVI și în prima parte a sec XVII trilul începe cu nota de bază în sec XVIII trilul pornește de la nota superioară diatonică, iar la sfîrșitul sec XVIII apare din nou începerea trilului cu nota de bază Bineînțeles, există și excepții, dar ele se rezolvă după bunul gust artistic al interpretului Trilul cu nota inferioară diatonică îl găsim numai la englezi (de ex ornamentul „Beat" la G F Hăndel și la H Purceii) Grupetul era numit Doppelschlag (german), Grupetto (italian), Double (francez), Turn (englez) Semnele lui convenționale erau: J S Bach le-a numit cîteodată Cadence (Ex nr ) Rezolvarea ritmului Doppelschlagului este foarte variată și se încadrează în caracterul lucrării respective în sec XVII, acest semn era executat începînd de la nota de bază (Ex nr ) în sec XVIII, Doppelschlagul începea cu nota superioară (Ex nr ) Ex nr Double la J Rameau Ex nr Turn la H Purceii și la, G Hândel Acest semn a fost interpretat foarte variat și a fost combinat cu alte semne (Ex nr , la H d’Anglebert) Apogiatura, numită Appoggiatura sau Portamento (Italia), Appoggia-ture, Port de voix, Cheute, Coule, Accent (Franța), Vorschlag, Schleifer, Accent steigend Accent fallend (Germania), Forefall, Backfall, Half-fall (Anglia), ■— este însemnată în mai multe feluri De multe ori, ea este scrisă cu note în cadrul măsurii Cînd este indicată prin semne speciale, trebuie să ne orientăm după obișnuința compozitorilor Ex nr , Accentul sau Vorschlag-ul la J S Bach Ex nr , Plain note and Shake la G F Hăndel Ex nr , Backfall Ex nr , Forefall Ex nr , Port de voix la J Ph Rameau Ex nr , Coule la J Ph Rameau Ex nr , Port de voix la J Chambonnieres Ex nr a, Coule la J Chambonnieres Ex nr , Coule la H d’Anglebert Ex nr , semn de apogiatură din sec XVIII Ex nr a, Schleifer din sec XVIII Ex nr , Zusammenschlag sau Acciaccatura, Tatto, Pince, Etouffe, Cho-ked, note, Arpegement Ex nr , Mordant la J S Bach \ Ex nr , Pince la J Ph Rameau Ex nr , Pince la Fr Couperin Mordentul baroc nu este unul și același lucru cu „Pralltriller", ci este un ornament aparte, care conține nota inferioară (Ex nr ) De acest lucru trebuie să avem grijă, cele două semne fiind adesea confundate în afară de semnele amintite mai sus, mai sînt nenumărate semne, unele mai cunoscute, altele mai puțin Bogăția ornamenticii este nelimitată, iar execuția semnelor ■— mai ales în privința ritmului și a tempo-ului — depinde foarte mult de imaginația interpretului, putînd fi mai vioaie sau mai rară în funcție de specificul piesei Trilul din piesele scrise în maniera franceză necesită o interpretare mai fină, iar trilul în maniera italiană se interpretează mai strălucitor Mattheson dădea sfatul ca și trilurile în manieră italiană să fie atacate mai așezat Desigur că interpretarea trilului depinde foarte mult de concepția interpretului; totuși trebuie să ținem cont de diferitele situații, cînd este necesar să respectăm anumite principii De ex , în cazul pieselor scrise pentru dar interpretate la pian, trebuie să vedem dacă anumite ornamente sînt necesare sau nu în cazul transcrierilor pentru instrumente de suflat, notele ținute prevăzute în original cu triluri pentru susținerea sunetului, interpretate la instrumente de suflat nu sună bine în asemenea cazuri este de dorit să se cînte fără triluri, fiind preferabil să se repete sunetul de bază, sau să i se facă un alt ornament mai potrivit Cînd trilul apare pe o notă cu punct de prelungire, trilul va fi oprit pe acest punct, în timpul căruia sună nota principală (vezi ex nr a) Ph E Bach recomandă ca după tril, dacă e posibil, să se cînte o apogiatură (Nachschlag) Execuția încheierii este lăsată de obicei la discreția interpretului, uneori fiind însă notată Muzica barocă cunoaște mai multe feluri de încheieri Cîndva era Ia modă și „Nachschlag-ul“ format din mai multe note Astăzi, însă, se folosește numai încheierea cu o ‘notă, sau, mai rar, încheierea este formată din trei note La J S Bach, cînd ne întîlnim cu semnul лл/, trilul ocupă o optime din valoarea notei principale, după care sună nota de bază Apogiaturile pot fi mai lungi sau mai scurte, depinzînd de tempo-ul și caracterul piesei Apogiatura are un rol important și trebuie accentuată Ea este de obicei mai lungă înaintea notelor ținute înaintea notelor scurte și apogiatura devine mai scurtă Apogiatura poate ocupa și jumătatea valorii notei principale; totul depinde de situația în care intervine și de rolul armonic al notei principale Dacă are numai rol figurativ, atunci se cîntă mai scurt, iar dacă ea reprezintă întîrziere și are un rol expresiv, atunci devine mai importantă și apogiatura se scoate în evidență, cîntîndu-se mai lung Caracterizarea generală a ornamenticii stilului baroc este tot atît de grea ca și descrierea ei amănunțită Particularitățile de interpretare sînt strîns legate de conținutul estetic și de realizarea întocmai a textului muzical E oportună citarea aici a sfatului dat de G Enescu acelora care l-au întrebat despre interpretarea muzicii barocului: „Nu vă pierdeți în mica istorie” Prin aceste cuvinte Enescu vrea să spună că un interpret trebuie să exprime în primul rînd conținutul uman și muzical, subordo-nînd acestui țel realizarea părții de ordin tehnic Rezolvarea exactă a părții tehnice trebuie să fie numai un mijloc pentru exprimarea conținutului de idei și afectiv al piesei Asupra interpretării muzicii și ornamenticii barocului s-au purtat multe discuții, iar modul de executare a multor interpreți renumiți diferă E imposibil să decidem care este cel adevărat Noi ne mîndrim cu faptul că, în rîndul marilor interpreți ai sec XX , G Enescu are un mare prestigiu în domeniul tălmăcirii muzicii barocului Această moștenire artistică interpretativă obligă pe toți muzicienii romîni s-o îngrijească și s-o dezvolte BIBLIOGRAFIE С P h E Bach : Versueh ilber die wahre Art, das Klavier zu spielen В а r n а I : Orok muzsika Budapest, A Beyschlag: Die Ornamentik der Musik Breitkopf, Hammerschlag J : Die Ornamentik der Musik Timișoara, H К e e r : Die Klavierwerke Bachs Ed Peters, E Lichtenberg:! S Bach elete es muvei Budapest, M o n â r A : Repertorium a barokk zene tortenetehez Budapest, L Mozart: Versueh einer grilndlichen Violinschule Budapest, A S c h we i t z e r : J S Bach, Wiena, Орнаменты в музыке барокко и их испалнение БЕЛА БАРАБАШ Резюме Работа преследует цель объяснить технические и исполнительские вопросы орнаментики в музыке XVII и XVIII вв В первой части рассматривается роль орнаментов этой музыки, их стилистические особенности и манера исполнения Во второй части подробно рассматриваются все формы орнаментов Работа содержит нотные примеры конкретной расшифровки различных знаков L’ornamentation et leur interpretation dans la musique du Baroque par B BARABÂS Resume L’ouvrage a pour but l’explication de l’execution technique et interpretative de l’ornamentation de la musique du XVII et XVIII siecles Dans la premiere pârtie Гоп s’occupe du role de l’ornamentation avec ses carac-teristiques et son style interpretative dans la musique du baroque Dans la seconde pârtie, on commente amplement toutes les formes de l’orna-mentation Les explications sont completees par un tableau formant annexe ou Гоп peut voir la maniere d’execution des differents signes Die Ornamente und ihre Ausfiihrung in der Barockmusik von B BARABĂS Zusammenfassung Diese Arbeit setzt sicii die Aufklârung der technischen und interpretativen Ausfiihrung der Ornamentik in der Musik des und Jahrhunderts zum Ziel Der erste Teii befasst sich mit der Bedeutung der Ornamentik in der Barockmusik, mit den Interpretationsstil — und Charakteristiken In zweiten Teii sind alle Ornămentieruhgsformen ausfiihrlich erortert Die Arbeit enthălt eine Tabelle, in der die konkreten Ausfiihrungen der verschiedenen Ornamente angefiihrt werden Gli ornamenti e la loro interpretazione nella musica del barocco di В В ARAB AS Riassunto L’autore si propone di chiărire l’esecuzione tecnica ed interpretativa degli ornamenti nel Seicento e nel Settecento La prima parte del lavoro si occupa della funzione dell’orhamento nella musica del barocco, delle sue caratteristiche e dello stile dell’interpretazione Nella seconda parte vengono esaminate minutamente tutte le forme dell’orna-mento II lavoro e seguito da un paradigma in cui vengono indicate le soluzioni concrete dei diverși segni Probleme controversate în interpretarea pieselor de Bach pentru instrumentele de coarde solo GEORGE lAROSRVICl Nici un compozitor nu a suscitat, asemenea lui Bach, atîtea păreri diferite, atîtea discuții, uneori contradictorii, cu privire la interpretarea muzicii sale în același timp, nici un compozitor nu este mai viu, mai prezent în atenția interpreților și a auditorilor în ceea ce privește pedagogia muzicală (și prin aceasta înțeleg pedagogia muzicală în general, deci nu numai pe cea instrumentală), ea nu se poate dispensa de opera acestui genial creator, operă fără de care formarea muzicianului de nivel înalt este greu de imaginat De aceea, examinarea problemelor încă nelămurite și controversate ce se pun în fața interpretului muzicii lui Bach este utilă și necesară Una dintre problemele controversate, care- preocupă în mod special interpreții la instrumentele de coarde este cea a gradului în care orga a influențat factura compozițiilor pentru coarde Referitor la aceasta trebuie arătat că Bach a cunoscut îh mod foarte aprofundat nu numai orga și clavecinul, ci și instrumentele de coarde, ceea ce se vede din însăși factura compozițiilor respective De altfel, funcția de concert maestru deținută de Bach la Kothen nu putea fi atribuită decît unui bun violonist în altă ordine de idei, Schweitzer menționează marea deosebire între factura compozițiilor pentru orgă și a celor pentru clavecin Dacă compozițiile create pentru instrumente atît de înrudite sub raportul posibilităților de variere dinamică și din punct de vedere al tehnicii sînt fundamental deosebite, se impune concluzia că scriind pentru vioară sau violoncel, Bach, ca un profund cunoscător al acestor instrumente, nu putea pleca de la specificul orgii, concepînd dimpotrivă piesele pentru vioară sau violoncel conform cu specificul timbral, tehnic și dinamic al acestor instrumente, ceea ce permite interpretului de a nu mai tinde către imitarea orgii cu instrumentul său Cea de a doua chestiune controversată privește citirea , textului însuși După cum afirmă Schweitzer, semipgrafia muzicală era pe vremea lui Bach într-o dezordine completă David Breitbhr și âlții consideră că tfextul lui Bach este notat doar schematic în prefața redacției sale a sonatelor și partitelor pentru vioară solo, Mostras spune că particulari tățile șemiografiei lui Bach au prilejuit uneori o citire eronată a textului său în prefața la volumul I al „Clavecinului bine temperat", muzicologul G Bischof formulează pentru prima oară sub formă de reguli particularitățiile semiografice bachiene, spunînd următoarele: „în unele locuri, datorită inconsecvenței vechii ortografii, textul lui Bach nu poate fi stabilit cu precizie absolută Totuși, trebuie avut în vedere că orice notă, neprevăzută cu un semn de alterație, trebuie executată în concordanță strictă cu armura, cu excepția cazurilor în care două note de aceeași înălțime ■—■ într-una și aceeași voce — urmează una după alta și cînd alterația ocazională aflată înaintea primei note își păstrează valabilitatea și pentru cea de-a doua " (citat după traducerea lui N Kapcevski a prefeței de G Bischof la „Clavecinul bine temperat", Moscova, ) Credem însă că regula citată a lui Bischof se cere completată prin indicarea unor excepții, întrucît textele originale ale lui Bach prezintă locuri pentru care regula lui Bischof pare a nu fi valabilă Descifrate în stricta conformitate cu această regulă, locurile respective sună de-a dreptul fals Dăm ca exemplu edificator măsura l-a a părții a Il-a din Couranta suitei Nr în Re pentru violoncel (Urtext): Descifrarea corectă a acestei măsuri ar fi, după Bischof, cu Do-becar (cea de-a patra șaisprezecime a primului timp), căci între do diez și cel în chestiune se află nota La, așa încît cele două note Do nu se succed nemijlocit Cu toate acestea, analiza armonică ne arată că întreaga măsură nu este altceva decît acordul de dominantă (La major cu septimă-Sol înaintea reapariției tonicei re minor din măsura următoare) Do diez este în acest caz sensibila, apariția lui Do becar în aceeași voce contravenind flagrant simțului armonic Din cele expuse rezultă că aplicabilitatea regulii lui Bischof trebuie stabilită cu ajutorul analizei armonice, pentru motivul că Bach nu a aplicat nici-o regulă semiografică cu absolută consecvență * Un alt aspect important al șemiografiei lui Bach este caracterul ei incomplet, de schiță, realizarea amănuntului sugerată doar de text fiind lăsată pe seama interpretului creator Asemenea intervenții ale interpreți-lor erau dorite sau cel puțin acceptate de Bach Profund cunoscătoi’ al practicii interpretative a timpului său, Bach conta cu siguranță pe întregirea textului și pe sublinierea intențiilor sale de către interpret Următorul exemplu va demonstra oportunitatea și necesitatea unor astfel de întregiri sau completări ale textelor Ultimele șase măsuri ale preludiului din suita a Il-a în re pentru violoncel conțin cadența finală a părții Armoniile din ultimele cinci măsuri sînt notate în valori de doimi cu punct, în timp de a șasea prezintă subdominantă în figurație de șaisprezecimi, valoare dominantă în cursul întregii piese: Urtext: Cele patru măsuri care precedă acordul final trebuiesc executate diminuat, adică în figuri de șaisprezecimi, pentru următoarele motive: a întregul preludiu este scris în valori de șaisprezecimi, așa că executarea ultimelor măsuri în acorduri prelungi ar contrasta cu mișcarea egală, proprie întregului preludiu, distrugînd unitatea lui b Cadența finală începe de fapt în măsura a -a de la sfîrșit cu sub-dominanta, deci cu o măsură înaintea acordurilor lungi Această măsură de subdominantă este figurată în Urtext, deși, dacă Bach ar fi intenționat să pretindă execuția sfîrșitului acestui preludiu în acorduri lungi, ar fi logic ca întreaga cadență să fie scrisă astfel Rezultă deci concluzia că notînd figurat doar prima măsură a cadenței finale, Bach a vrut să pe care ințerpretul urma, să-l continuie și în măsurile următoare Notarea figurată a întregii cadențe părea probabil inutilă unui compozitor, aparținător epocii în care improvizarea liniilor contrapunctice și a imitației de către clavecinist, reprezenta o practică cotidiană cît se poate de naturală O manieră de notare-similară o găsim și în măsurile — ale Ciacconnei pentru vioară Măsura prezintă în cursul primei pătrimi indicația de figurație dorită după care urmează armoniile notate în formă de acorduri, purtînd însă indicația ,,arpeggio“ în cazul preludiului pentru violoncel, figurația conține pe lîngă sunetele acordurilor și note de pasaj, din care cauză lipsește indicația „arpeggio" prezentă în Ciacconna Maniera fugitivă și neprecisă de a nota ligaturile constituie un alt izvor de confuzii Examinînd facsimilul, constați că la figurații repetate identic, ligaturile acoperă un număr variabil de note, ceea ce nu putea fi intenționat tocmai la figurații cu caracter stereotip, fiind, probabil, efectul grabei Pentru un cordar, ligatura nu este numai o indicație de frazare, ci și un element important al tehnicii, al coloristicii De ligatură depinde, de asemeni, caracterul simetric sau asimetric al modurilor de arcuș Executînd ligaturile strict după Urtext, interpretul se vede silit să admită o serie de inconsecvențe de frazare și de tehnică (de exemplu, în preludiul suitei I-a în Sol pentru violoncel, care prezintă la început o mișcare uniformă de figuri stereotipe în șaisprezecimi) Desigur, uniformitatea aceasta este intenționată și ar fi distrusă dacă ligaturile nu ar fi de asemeni uniforme Se impune concluzia că, și în privința,„ligat urilor, textele originale trebuiesc privite drept schițe, reclamînd — prin urmare — din partea interpretului numeroase corectări, necesare pentru punerea la punct a amănuntelor Pe lîngă definitivarea ligaturilor existente în Urtext, interpretul este obligat de a le crea acolo unde ele lipsesc, dar sînt reclamate de caracterul piesei în aceste cazuri interpretul trebuie să aibă în vedere — pe Îînga importanța ligaturii în frazare și ca element de tehnică — și aportul ei pentru evidențierea tematicii, prin exploatarea contrastului dintre legato și non-legato Contrastul dintre legato și non-legato este cu succes și cu mult gust folosit de Mainardi în redacția „sa a suitelor pentru violoncel Mainardi scoate în evidență elementele tematice prin non-legato, relevînd elementul tematic prin clarul non-legatoului pe fundalul mai întunecat al figurației legato Desigur că, în anumite cazuri, în funcție de caracterul piesei și al elementelor tematice, poate fi valabil și procedeul invers, tema relevîndu-se cu ajutorul unui legato expresiv față de caracterul mai sec al figurației non-legato Un alt aspect deopotrivă de important al textelor lui Bach este absența aproape totală a indicațiilor de nuanțare Nu este lipsită de temei presupunerea că una dintre cauzele care au determinat pe»muzicienii -trecutului de a clasa operele pentru instrumentele ,de coarde „solo „de Bach în categoria studiilor, putea să fi fost și lipsa indicațiilor de nuanțare Azi nimeni nu-și mai închipuie că Bach ar putea fi interpretat fără variații dinamice, așa încît în fața interpretului stă sarcina de a fixa el însuși nuanțele necesare Alegerea nuanțelor potrivite reprezintă — după părerea noastră — sarcina cea mai delicată și cea mai de răspundere a interpretului, căci, la Bach nuanța - nu este numai sublinierea tensiunilor și a destinderilor discursului muzical, ci este unul dintre elementele principale pentru evidențierea arhitectonicii și a structurii formale, atît în piesele homo-fone, cît — mai ales — în cele polifone Nedispunînd de varietatea infinită a culorilor orgii, instrumentistul de coarde este nevoit să folosească pentru evidențierea și caracterizarea vocilor alternante între alte mijloace gradația dinamică Evidențierea prin relevare dinamică a vocii principale și separarea ei de vocile secundare sau de elementele arnomice reclamă extrema claritate și subtilitate, întrucît această diferențiere trebuie să aibă loc în cadrul unei nuanțe generale, dînd astfel naștere -la un număr oarecare de subnuanțe ale acestei singure nuanțe generale Astfel, de exemplu, o linie importantă în evoluția basului va fi relevată printr-un oarecare surplus de sonoritate față de elementele figurative sau armonice de care acest bas este secondat Același lucru trebuie spus cu privire la evidențierea așanumitelor „vîrfuri“, care formează laolaltă o linie melodică importantă Scweitzer* formulează procedeul în modul următor: „Există, așadar, două categorii de nuanțe ce trebuie observate: nuanțe mari, întrucîtva obiective — care trebuie să scoată la iveală arhitectura piesei — și nuanțe mai mult subiective, destinate valorificării detaliului Aceste nuanțe ale detaliului sînt relative și intră întotdeauna în limitele sonorității adoptate pentru, fragmentul respectiv" „Arta nuanțării — în ce privește muzica lui Bach — constă în primul rînd în a face să se evidențieze planul piesei și, în același timp, în a da relief, cît mai plastic detaliului" Albert Schweitzer: j S Bach, le musicien-poete ( -me tirâg'e) Leipzig Breit-kopf & Hărtel, pag Op cit , pag Alegînd nuanțele potrivite, interpretul pieselor lui Bach ar trebui să țină seamă în special de cea de-a doua dintre cele „trei axiome negative ' formulate de Schweitzer, și anume: „Cadență la Bach nu reprezintă diminuendo, ci rămîne totdeauna în sonoritatea frazei pe care o încheie, piano-, — clacă aceasta este piano, forte — dacă această este forte: în special trebuie să ne ferim de a atenua •efectul unui piano care urmează după un forte, legîndu-le printr-un diminuendo Opoziția netă între P și F este unul dintre procedeele elementare în muzica lui Bach" „Să ne ferim de a distruge gravitatea admirabilă a unei teme de Bach printr-un descrescendo deplasat" în concluzie putem spune că muzica lui Bach esțe bazată — în ce privește dinamica — pe alternarea bruscă a nuanțelor, admițînd însă și crescendo, dar extrem de rar un diminuendo, de unde derivă necesitatea menținerii stricte a intensității constante a nuanței generale, în cadrul căreia iau naștere mai multe sub-nuanțe ce servesc pentru relevarea detaliilor * ❖ ❖ Ultima problemă controversată specifică instrumentelor de coarde, ps care comunicarea noastră își propune să o dezbată, se referă la modurile de arcuș, și anume dacă utilizarea modurilor de arcuș săltate — adică a spiccatoului și a staccato-spiccatoului — este admisibilă în muzica lui Bach Părerea că Bach nu a putut concepe în muzica sa asemenea moduri este sprijinită pe considerația că arcușele existente în acea vreme nu permiteau moduri săltate, căci aveau forma de segment de cerc (de arc), din care cauză nu erau suficient de elastice și deci ostile modurilor săltate A Schweitzer este de părere că modurile săltate nu corespund stilului muzicii lui Bach Părerea contrară este susținută între alții și de Casals, care consideră că îmbunătățirile aduse instrumentelor și progresul tehnicii trebuie să fie utilizate în interpretare, chiar dacă au apărut după ce operele respective au fost create Această controversă este de fapt însăși controversa dintre adepții așa-numitei „poziții muzeale" în interpretarea muzicii vechi și cei care susțin că un interpret modern nu numai că nu poate renunța la cuceririle timpului său, dar este obligat de a le pune integral în slujba operei de artă pe care este chemat să o interpreteze Disputa este veche și binecunoscută, așa încît nu este cazul să intrăm în detalii Părerea noastră este că, odată ce ne adresăm unui auditoriu contemporan, avînd particularitățile psihice și temperamentale proprii timpului în care trăiește, nu am servi nici compoziția, nici auditoriul prezentînd muzica cu defectele și insuficiențele epocii în care a fost creată Aceasta nu înseamnă, firește, etalarea cuceririloi' tehnicii instrumentale contemporane, nici grefarea lor arbitrară și artificială pe un text, ci subordonarea totală a resurselor tehnico-instrumentale contemporane ideii și climatului estetic al compoziției respective - Op cit , pag Op cit, pag Modurile de arcuș săltate nu-și au locul acolo unde ele ar putea veni în conflict cu nobila gravitate a muzicii lui Bach, fiind însă indicate și chiar necesare pentru sublinierea momentelor de grație dintr-o gavotă sau couranta, sau pentru a reda caracterul diafan-aerat al unei figurații mai puțin importante * Tinzînd către adevărata interpretare, artistul este dator de a medita asupra tuturor problemelor controversate, căci de rezolvarea lor depind nivelul, profunzimea și adevărul interpretării sale Sprijindu-se pe toate cuceririle artei noastre, aplicînd creator învățămintele pe care ni le oferă, fruntașii artei interpretative universale, putem păși siguri la îndeplinirea, celei mai nobile sarcini ce stau în fața interpretului, sarcina redării la un nivel înalt a culmilor de artă muzicală, care sînt operele lui Johann Sebastian Bach BIBLIOGRAFIE Albert Schweitzer: J S Bach, le musicien-poete, -me tirage Leipzig, Breitkopf îs ferdinand weiss ; Cu privire la unele probleme de interpretare ale Sonatei în Sol major nr op pentru - pian și vioară de Brahms barabâs bela t • Ornamentele și interpretarea lor în muzica Barocului ■ gheorghe iarosevici ; Unele probleme controversate în interpretarea pieselor de Bach pentru instrumente de coarde solo - întreprinderea Poligrafică Cluj — / 